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Seit der unvergeßlichen Ausstellung italienischer Kunst von 1930 hat es in England 
keine vergleichbare Überschau über die Kunst Italiens mehr gegeben. Damals waren 
Meisterwerke aus aller Welt in einer heute kaum mehr vorstellbaren Fülle in den Räu- 
men der Royal Academy vereinigt. Italien hatte die Schatzkammern seiner Museen ge- 
öffnet, aber auch Frankreich, Deutschland, Amerika hatten Museumsstücke ersten Ran- 
ges geschickt. An eine Wiederholung im gleichen Sinne war nicht zu denken, denn bei 
allen Verantwortlichen hat sich seitdem das Bewußtsein durchgesetzt, daß es unmög- 
lich ist, Werke von solcher Bedeutung den Gefahren des Transports und des Klima- 
wechsels auszusetzen. 

So war es das Gegebene, auf das in England selbst Vorhandene zurückzugreifen. 
Aus dieser Beschränkung ergab sich das eigentliche Thema der diesjährigen Ausstel- 
lung. Sie gibt einen Überblick über die Geschichte des Sammelns italienischer Kunst 
in England von der Epoche Karls I. bis zur Gegenwart. Darüber hinaus sind die ita- 
lienischen Künstler berücksichtigt, die in England tätig waren, und schließlich kommt 
auch der Einfluß Italiens auf die englische Kunst in charakteristischen Proben zum Aus- 
druck. 

Diese Themenstellung hat sich als überaus fruchtbar erwiesen. Sie brachte jedoch 
unvermeidlich gewisse Schwierigkeiten für die Disposition der Räume mit sich. Der 
sich wandelnde Geschmack der Sammler stimmt keineswegs überein mit dem tatsäch- 
lichen Verlauf der italienischen Kunstentwicklung. Wollte man auch im äußeren Bild 
der Ausstellung die Geschichte des Sammelwesens zur Anschauung bringen, dann 
mußte man auf die gewohnte stilgeschichtliche Anordnung verzichten. Man hat das 
Problem auf dem Wege des Kompromisses gelöst. Die Mehrzahl der Räume bietet ein 
kunstgeschichtlich in sich geschlossenes Bild, ihre Abfolge im Ganzen ist dagegen für 
den Besucher zunächst etwas verwirrend. Die großen Sammler aus der 1. Hälfte des 17. 
Jahrhunderts - Graf Arundel, der Herzog von Buckingham und Karl I. - waren Be- 


89 


a 


wunderer der Hochrenaissance und förderten zugleich die großen Meister ihrer eigenen 
Zeit. Dabei blieb es bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts. Mit Staunen sieht man, wie 
umfassend der Anteil englischer Kunstfreunde an dem künstlerischen Leben Italiens 
war. Nicht nur als Sammler und Aufkäufer traten sie auf den Plan, sondern auch als 
Auftraggeber und Mäzene. Die Kunstwerke, die dieser tätigen Anteilnahme ihren Ur- 
sprung verdanken, befinden sich vielfach noch heute in englischem Besitz, oft noch in 
den Schlössern derselben Familien, deren Mitglieder sie einst aus Italien mitgebracht 
haben. Dieser Besitz scheint immer noch unerschöpflich zu sein, trotz der nun schon 
seit nahezu einem Jahrhundert anhaltenden Abwanderung und Dezimierung. Rund 
die Hälfte der verfügbaren Ausstellungsräume sind dieser Entwicklung gewidmet, die 
neben dem eigentlich italienischen Element auch den Einfluß des Claude Lorrain auf die 
englische Landschaftsmalerei umfaßt - bis hin zu den Werken von Turner, die italieni- 
sche Motive darstellen, und zu einer Reihe von sorgsam ausgeführten, fast wissen- 
schaftlich exakten Aquarellstudien von der Hand Ruskins. 

Erst dann, an der Schwelle zum 19. Jahrhundert, begann die Entdeckung der soge- 
nannten Primitiven, zu der englische Sammler wie William Roscoe (1753 - 1831) und 
William Young Ottley (1771 - 1836) frühzeitig und mit weithin nachwirkendem Erfolg 
beigetragen haben. So betritt der Betrachter erst nach langer Wanderung, einigermaßen 
überrascht, einen Raum mit Gemälden des Trecento und einen zweiten mit Werken 
der Frührenaissance. Und anschließend wird ihm eine nochmalige, nicht weniger radi- 
kale Umstellung zugemutet. Der Sammlergeschmack der heutigen Generation hat sich 
erneut der Malerei des Barock zugewandt, und zugleich bemüht sich die kunstge- 
schichtliche Forschung um ein vertieftes Bild des Secento. So war es möglich, noch- 
mals zwei Säle mit Werken dieser Epoche zu füllen, und diesmal in einer wohlüber- 
legten und konzentrierten Auswahl, die die Erkenntnisse der neuesten Forschungsarbeit 
widerspiegelt. Zwar fehlt Caravaggio und mancher andere bekannte Meister, und unter 
den zahlreich vertretenen Bolognesen dominiert Guercino etwas über Gebühr. Aber 
wichtiger als dies ist die vollzählige Vertretung aller damals üblichen Bildtypen, die 
vom Bozzetto und Kabinettbild bis zu großen Altarbildern reicht. Auch die Vielfalt der 
Thematik kommt gut zur Geltung, wobei auch die oft unterschätzte Landschaftsmalerei 
ihrer Bedeutung entsprechend hervortritt (Annibale Carracci, Domenichino). Von den 
in diesen Räumen gezeigten Bildern stammen nicht weniger als 38 aus der Sammlung 
von Denis Mahon, dem es geglückt ist, vieles in England festzuhalten, was sonst wohl 
ins Ausland abgewandert wäre. Er hat auch den gründlich fundierten Katalogtext für 
diese zwei Säle beigesteuert. Alle übrigen Teile des Kataloges stammen von Ellis K. 
Waterhouse, auf den auch der Gedanke zurückgeht, die Ausstellung als eine Geschichte 
des Sammelns italienischer Kunst in England zu planen. - Die Darstellung der heute 
vorherrschenden Sammelrichtung wird abgerundet durch einen Raum mit Bildern des 
Settecento. Zumeist sind es Skizzen und Bozzetti von feinster Farbkultur und sprühend 
geistreichem malerischem Temperament. Zum größten Teil wurden sie erst in den 
letzten 70 Jahren von englischen Sammlern oder Museen erworben, die damit an die 
alte Vorliebe der Engländer für die venezianische Malerei des 18. Jahrhunderts an- 
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knüpften. Wie eine Bekräftigung dieser erneuerten Tradition und zugleich als trium- 
phaler Abschluß der ganzen Ausstellung wirkt die unlängst wiederentdeckte Folge von 
großen figürlichen Bildern von Francesco Guardi, Darstellungen zu Tassos „Gerusa- 
lemme liberata”. 

Insgesamt sind etwa 400 Gemälde ausgestellt. Neben ihnen spielt die Skulptur - 
zumeist durch Bildnisbüsten vertreten - nur eine untergeordnete Rolle. Eine Aus- 
nahme allerdings ist hier zu nennen, die alles andere in den Schatten stellt: Michel- 
angelos grandioser Marmor-Tondo aus der Casa Taddei, aus dem eigenen Besitz der 
Royal Academy. - Und schließlich findet man in zwei Räumen eine Auswahl von 
Handzeichnungen, deren Rang und gleichmäßig hohe Qualität dem Besucher den Atem 
verschlägt. Windsor und Oxford, das Britische Museum und eine Reihe von Privat- 
sammlern haben ihre kostbarsten Blätter zur Verfügung gestellt, um in charakteristi- 
schen Proben die klassischen, in England entstandenen Sammlungen des 17. und 18. 
Jahrhunderts zu repräsentieren. Am Beginn steht auch hier die Sammlung des Grafen 
Arundel, die das Vorbild abgab für Peter Lely, die beiden Richardsons, Reynolds und 
Thomas Lawrence. Die Einleitung, die A. E. Popham für den betreffenden Abschnitt 
des Kataloges geschrieben hat, vermittelt ein anschauliches Bild von der großen Tra- 
dition dieses Sammelgebietes in England, und zugleich eine Ahnung von dem fast 
unvorstellbaren Reichtum an Zeichnungen italienischer Meister, der schon frühzeitig 
auf der Insel zusammenströmte. Allein die Sammlung des Malers Benedetto Luti, die 
im 18. Jahrhundert nach England kam, umfaßte 14 565 Stück! Das meiste befindet sich 
heute in den Museen und im Besitz des Königshauses, aber noch immer trifft man auch 
Blätter vom ersten Rang in privater Hand. So wird auf der Ausstellung der herrliche 
Kopf einer Muse von Raffael - für den Parnaß - aus der Sammlung N. R. Colville 
gezeigt (Kat. Nr. 524). Den Mittelpunkt bildet auch hier ein Werk, das zum ständigen 
Besitz der Royal Academy gehört: Leonardos Karton zur Anna Selbdritt. 

Das sammlungsgeschichtliche Interesse, das bei der Auswahl der meisten Objekte im 
Vordergrund stand, geht in vielen Fällen mit dem rein kunsthistorischen überein. 
Uberraschend hoch ist die Zahl der neu entdeckten und der wenig bekannten Werke, 
die zum ersten Male öffentlich gezeigt werden. Vieles kommt aus schwer zugänglichem, 
nur dem Spezialforscher bekannten Privatbesitz. Daneben finden sich auch längst be- 
kannte Meisterwerke, deren Heranziehung ebenfalls durch das Thema der Ausstellung 
gerechtfertigt ist. Die folgenden Bemerkungen sind nur als flüchtiger Hinweis auf 
einige der wichtigsten Stücke gedacht. Unser Überblick folgt dabei nicht mehr der An- 
ordnung des Katalogs, sondern stellt die chronologische Abfolge wieder her. 

Das früheste Stück der Ausstellung ist das kleine, dem Duccio zugeschriebene Tri- 
ptychon aus dem Besitz des Königshauses (Kat.-Nr. 309). Brandi, dessen Bedenken der 
Katalog übergeht, sieht in ihm ein Werk aus der Nachfolge Duccios. Die filigranhaft 
feine, aber allzu virtuose Behandlung gibt ihm recht; vermutlich ist es eine Werkstatt- 
arbeit, die noch unter Duccios Augen in seinen letzten Lebensjahren entstand. - Ein 
Meisterwerk höchsten Ranges ist die in feurig-strengen, „gotischen“ Farben strahlende 
„Heilige Familie” von Simone Martini aus Liverpool (306; ehem. Slg. Roscoe). Mit Recht 
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wird Simone auch eine kleine Predellentafel mit der Halbfigur eines Apostels zuge- 
wiesen, die im vorigen Jahr für das Museum in Birmingham erworben wurde (265; in- 
zwischen veröffentlicht von J. Rowlands, Burlington Magazine Febr. 1960). Dagegen 
sind die drei Heiligen aus Cambridge (305), die ebenfalls gezeigt werden, doch wohl 
unter starker Beteiligung der Werkstatt entstanden (vgl. die überzeugenden Darlegun- 
gen von K. Steinweg, die die zugehörige Madonna und eine ebenfalls von diesem 
Polyptychon stammende Hl. Katharina publiziert hat; Mitt. d. Kunsthist. Inst. in Florenz 
VII, 1953-56, 162 ff). Der Stil des Simone klingt noch nach in dem miniaturhaft klei- 
nen, wohlerhaltenen Diptychon von Francesco di Vannuccio, das dem Girton College 
in Cambridge gehört (308, 310, ehem. Sig. Ottley). Vier kleine Predellentafeln mit 
dramatisch erzählten Szenen aus dem Leben des Apostels Thomas (270 a-d, Earl of 
Crawford) gehören nach Zeri zu dem 1362 datierten Polyptychon der Pinakothek in 
Siena und sind wie dieses eine gemeinsame Arbeit von Nicolö Tegliacci und Luca di 
Tome. - Neben Siena ist auch Florenz mit einigen kostbaren Stücken aus dem Tre- 
cento vertreten. An erster Stelle steht das vor einigen Jahren aufgetauchte Triptychon 
von Bernardo Daddi, das Graf Seilern für seine Londoner Sammlung erworben hat 
(266; datiert 1338, nicht - wie der Katalog angibt - 1328). Mit seiner strengen, ganz 
reifen Formensprache gehört es zum Schönsten, was wir von Daddi kennen; nicht we- 
niger ungewöhnlich ist auch der makellose, selbst im Rahmenwerk nahezu intakte Er- 
haltungszustand. 

Das Quattrocento wird durch einige längst bekannte Meisterwerke repräsentiert, wie 
die große Madonna von Gentile da Fabriano aus königlichem Besitz, das Mittelstück 
des Quaratesi-Altars (275, ehem. Slg. Ottley). Von Domenico Veneziano sieht man die 
beiden zauberhaft hellfarbigen Predellenbilder aus Cambridge (273/74), von Ercole 
Roberti die PietA aus Liverpool (287, ehem. Sig. Roscoe). Daneben findet man eine 
Reihe von unbekannten, hier zum ersten Male gezeigten Bildern. Wie ein Anachronis- 
mus im Florenz der Frührenaissance wirkt die gotisch schlanke, in Weiß und gedämpf- 
ten Brokattönen prangende Schutzmantelmadonna Nr. 331 (Slg. E. G. S. Churchill); 
vom Katalog ohne nähere Bestimmung ins 14. Jhdt. datiert, ist sie ein charakteristisches 
Werk des Bicci di Lorenzo aus seiner Spätzeit um 1440 - 50. Überraschend ist das Bild- 
nis eines jungen Mannes von Botticelli aus dem Besitz von Sir Thomas Merton (345; 
Abb. 1a). Es ist ein Werk von strenger, etwas absichtsvoller Eleganz und gehört zu den 
Bildern, deren Erhaltungszustand durch seine fast allzu große Perfektion etwas Beun- 
ruhigendes hat. Die von Scharf geäußerte Vermutung, daß es Giovanni di Pierfrancesco 
de’ Medici darstellt, stützt sich auf das Medaillon mit dem Brustbild eines Apostels, das 
der junge Mann in der Hand hält. Es ist ein originales Stück trecentistischer Malerei, 
nach Offner von der Hand des Ovile-Meisters, das Botticelli in seine Tafel eingelassen 
und mit einem gemalten Rahmen versehen hat - ein in dieser Form einzigartiger Fall. 
Als Namenspatron für einen Mediceer wäre allerdings wohl nicht der Apostel Johan- 
nes, sondern Johannes der Täufer zu erwarten; die Benennung des Dargestellten bleibt 
also fraglich. - Giovanni Bellini ist mit einer Reihe von kleineren, zumeist wohl eigen- 
händigen Bildern vertreten. Eine kleine, farbenschöne Madonna von Montagna reiht 
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sich ihnen fast ebenbürtig an (340, Slg. Sir Thomas Merton; ehem. Slg. Mond). - Von 
Raffael sieht man, neben zwei Predellentafeln aus seiner Frühzeit (316, 341), das kleine, 
prachtvoll gemalte Medaillonbildnis des Valerio Belli (353, Sig. Sir Kenneth Clark). 

Mit der Hochrenaissance betreten wir das Revier der drei „klassischen“ Sammler, 
von deren einst so großartigem Besitz freilich in England selbst nur noch ein geringer 
Bruchteil vorhanden ist. Das meiste befindet sich heute in den großen Galerien des 
europäischen Festlandes. Arundel brachte seine Kunstschätze noch selbst außer Landes, 
die des Herzogs von Buckingham und Karls I. wurden im Auftrag des Parlaments ver- 
steigert. Immerhin enthält die Ausstellung etwa zehn Bilder aus der Sammlung des 
Königs (nicht in allen Fällen ist die Provenienz völlig gesichert). In den nüchternen 
Angaben des Katalogs über die Herkunft der Bilder spiegelt sich nicht nur manches 
denkwürdige Bilderschicksal, sondern oft eine ganze, bewegte Epoche der englischen 
Geschichte. 

Zu den Bildern aus dem Besitz Karls I. gehört das Brustbild eines Hirten mit Flöte 
von Giorgione aus Hampton Court (Nr. ]) und ein weiteres Brustbild, eine Frau in 
mittleren Jahren darstellend (Nr. 4), das von Berenson (1957) ebenfalls mit Giorgione 
in Verbindung gebracht worden ist; der charakteristische Typus und die packende Ein- 
dringlichkeit des Blickes sprechen dafür, daß es tatsächlich auf ein verlorenes Original 
etwa aus der Zeit der Castelfranco-Madonna zurückgeht. - Aus der Sammlung 
Karls II. kommt das grandiose Bildnis des Andrea Odoni von Lotto (8) und das der 
Isabella d’Este von Giulio Romano (19), beide heute ebenfalls in Hampton Court. Auch 
Tizians Malerei wird hauptsächlich durch Bildnisse repräsentiert. Nur die bedeutend- 
sten seien hier genannt: der sog. „Jacopo Sannazaro” aus Hampton Court (20, Sg. 
Karls II), um 1512 gemalt; der wohl nur wenig später entstandene Junge Mann mit 
dem Handschuh, sicher zu Unrecht zeitweilig Giorgione zugeschrieben (68, Earl of Hali- 
fax; Tietze 1936 Abb. 52); der noble, um 1540 gemalte Giacomo Doria (59, Sir Harold 
Wernher; Tietze 1936 Abb. 129) und endlich die mächtige Halbfigur eines veneziani- 
schen Prokurators, fälschlich als der Condottiere Savorgnan bezeichnet, ein trotz seines 
schadhaften Zustandes sehr eindrucksvolles Werk der Spätzeit (83, Sig. Bankes). Ein 
Spätwerk Tizians von höchstem Rang ist der „Tod des Aktäon“, vermutlich aus der 
Reihe der für Philipp II. gemalten „poesie“ (84, Earl of Harewood), ein Bild, dem man 
wünschen möchte, daß die über kurz oder lang wohl unumgängliche Reinigung mit 
äußerster Vorsicht und Zurückhaltung ausgeführt werden möge. - Von Tintoretto sind 
vor allem zwei Frühwerke von Interesse. Das „Gleichnis von den klugen und törich- 
ten Jungfrauen” erscheint in einer neuen, malerisch reizvollen Variante, die erst 1957 
durch Berenson in die Literatur eingeführt wurde (55, Upton House). Etwa gleichzeitig 
- nach Pallucchini kurz vor dem „Markuswunder“ von 1548 - ist auch die große, 
dramatische Szene „Esther vor Ahasver“ aus Hampton Court entstanden (60, aus 
Mantua; Sig. Karls II). Von ausgedehnten Übermalungen besonders im linken, 
oberen Teil befreit, präsentiert sich das Bild nun wieder mit seiner ursprünglichen 
Figurenzahl, im pathetischen Spiel von düsteren Schatten und blitzenden Lichtern. - 
Veronese bezaubert mit zwei Bildern im Kabinettformat von poetischer Erfindung und 
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feinster Farbkultur: „Susanna und die beiden Alten“ und „Rebekka und Elieser” (58, 
62; Earl of Yarborough). Ein Spätwerk seiner Hand, breit und mit sprühendem Tem- 
perament gemalt, ist die „Marter und letzte Kommunion der Hl. Lucia” (67, Slg. Diana 
Bowes-Lyon); das bedeutende, leider wohl an den Rändern beschnittene Bild ist bisher 
so gut wie unbekannt geblieben. - Neu aufgetaucht sind auch zwei Werke von Ja- 
copo Bassano aus seiner frühen, manieristischen Epoche: eine „Flucht nach Ägypten“ 
mit elegant gezeichneten Figuren in romantischer Landschaft (86, Prinknash Abbey, 
Gloucester) und die großfigurige, malerisch brillante „Kreuztragung Christi“, die bisher 
nur aus einem Stich von Jeremias Falck und einer Kopie im Museum von York bekannt 
war (64, Earl of Bradford, ehem. Sig. Karls II. - vgl. M. Muraro, Burl. Mag. Febr. 1960). 

Neben der farbigen Pracht der Venezianer haben die Florentiner des 16. Jahrhun- 
derts einen schweren Stand. Doch fehlt es auch hier nicht an bedeutenden Stücken. Die 
„Heilige Familie“ von Fra Bartolommeo (102, Viscountess Gage) ist ein Meisterwerk 
von makelloser Erhaltung. Das Bildnis eines jungen Mannes von Andrea del Sarto (89, 
Duke of Northumberland), um 1512 gemalt, ist mit seiner labilen Komposition und kal- 
ten Farbigkeit eine der Inkunabeln des Frühmanierismus (für dieses und das folgende 
Bild vgl. J. Shearman, Burl. Mag. Febr. 1960). Von ganz anderer Art ist das Bildnis des 
sogenannten „Fattore di San Marco“ (103, Viscountess Gage; Abb. 1b). Die traditionelle 
Benennung ist sicherlich apokryph, aber sie kennzeichnet treffend die soziale Sphäre, 
der der Dargestellte offenbar angehörte. Wohl nur in Florenz war eine solche Wärme 
der Charakterisierung und unprätentiöse, menschlich-nahe Auffassung möglich. Dieser 
Stimmung entspricht die gedämpfte, tonige Farbgebung: das Schwarz der Gewandung 
wird nur belebt durch ein blasses Rot im Brustausschnitt und einen schmalen Streifen 
des weißen Hemds. Der Fleischton ist bräunlich, und ein dichtes, alles umhüllendes 
Sfumato verbindet die Figur mit dem graubraunen Grund. Die Zuschreibung an Puligo 
- schon 1909 von Gamba ausgesprochen, 1932 von Berenson übernommen - ist si- 
cherlich richtig. Das einprägsame Bild ist um 1525 gemalt und bereichert die Floren- 
tiner Porträtkunst dieser Zeit um einen ganz eigenen und persönlichen Klang. 

Von Parmigianino sieht man die brillante Originalfassung der in zahlreichen Wie- 
derholungen vorhandenen „Verlobung der Hl. Katharina“ (97, Earl of Normanton). - 
Ein noch ungelöstes Problem bildet das aus zwei schmalen Hochformaten zusammen- 
gesetzte Bild mit knienden Stiftern Nr. 96 (Slg. George Howard, Abb. 2). Es stammt 
sicherlich nicht von Parmigianino, sondern von Bedoli, wie $. Freedberg bereits richtig 
vermutet hat. Im 17. Jahrhundert befand es sich im Besitz der Königin Christine von 
Schweden, und offensichtlich hat man schon damals die beiden ursprünglich getrennten 
Teile zusammengefügt, wobei die Nahtstelle unten mit einem aufgeschlagenen Buch 
übermalt wurde; die Inkongruenz der Perspektive war freilich nicht zu beseitigen. 
Aller Wahrscheinlichkeit nach handelt es sich um ein Paar Orgelflügel. Dargestellt ist 
ein Stifter aus vornehmem Hause mit seinen Söhnen; der Stehende zur Rechten könnte 
der Hauslehrer des älteren Sohnes oder ein Verwandter sein. Der Vater und der sehr 
selbstbewußte, größere Sohn knien an Betpulten, die mit prächtigen „Holbein-Teppi- 
chen“ bedeckt sind. Im Gebetbuch des Vaters liest man das Wort „oremu(s)“, der 
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jüngere Sohn hält einen Rosenkranz. Also ein frühes Beispiel für das Motiv der „Ewi- 
gen Anbetung”, das jedoch kaum in Verbindung mit einem Altar oder einem Grabmal 
zu denken ist. Am rechten Betpult ist ein Wappenschild mit einem Halbmond erkenn- 
bar - offenbar das Wappen der Stifterfamilie. Das Motiv des Halbmondes kehrt auch 
an den Büsten wieder, die die Giebelfelder und Kapitelle der gemalten Adikulen zie- 
ren. Vielleicht wird von hier aus eines Tages das Rätsel dieser Bilder zu lösen sein, die 
zu den geistvollsten Bildnisschöpfungen des Parmigianino-Kreises gehören. 

Der erste italienische Maler von Rang, der längere Zeit in England tätig war, ist 
Orazio Gentileschi. Um 1625 siedelte er von Paris nach London über, wo ihn Sandrart 
1628 getroffen hat; er blieb in England bis zu seinem Tode um 1638. Die Ausstellung 
enthält zwei neu entdeckte Werke seiner Hand, die allerdings beide wohl schon vor 
seiner englischen Zeit entstanden sind. Die kleine, auf Kupfer gemalte Madonna (23, 
Marquess of Exeter - Abb. 3) zeigt die ganze Brillanz seines römischen Stils. Bei nur 
28cm Höhe wirkt die auf energischen Diagonalen beruhende Komposition über- 
raschend monumental - man könnte sie ohne Gefahr ins Lebensgroße übersetzen. In 
der fein ziselierten Modellierung verrät sich das ursprünglich toskanische Formgefühl 
Orazios. Maria ist in leuchtendes Gelb, Ultramarinblau und Weiß gekleidet. Über die 
bröckelnde Mauer hinweg blickt man auf zartes Gewölk im reichen Farbenspiel eines 
abendlichen Himmels. Das kostbare kleine Werk wurde 1774 von Clemens XIV. dem 
Grafen von Exeter geschenkt, befand sich also bis dahin in Rom; schon dies spricht da- 
für, daß es auch dort entstanden ist (so auch B. Nicolson, Burl. Mag. Febr. 1960). Das 
zweite neu aufgetauchte Stück ist eine „Büßende Magdalena“, stark lebensgroß und im 
Gegensatz zu dem bekannten Wiener Exemplar vollständig mit Mantel und Bußgewand 
bekleidet (29, Lord Bruce; erstmals erwähnt von Ch. Sterling, Burl. Mag. 1958, S. 117, 
Anm. 31). Sandrart berichtet, daß Gentileschi ein Bild dieses Themas für Karl I. ge- 
malt habe, doch wird sich wohl nie mehr klären lassen, ob eins der erhaltenen Exem- 
plare mit diesem identisch ist. 

Zahlreich sind die Bildnisse englischer Persönlichkeiten von der Hand italienischer 
Maler. Das früheste Stück stammt von Leandro Bassano (32), andere von Maratta, Carlo 
Dolci und Benedetto Gennari. Während Maratta seine meist dem Hochadel angehöri- 
gen Auftraggeber in barocker Pose, in einem Falle sogar in römischer Feldherrentracht 
darstellte, kam ein Mr. Altham auf den Gedanken, sich von Salvator Rosa im Gewande 
eines Eremiten malen zu lassen. Lebensgroß, mit dem negativen Pathos des Weltver- 
ächters steht er in einer düsteren Landschaft, ein kurioses Gegenbild zu allem barocken 
Überschwang (15, Sig. Bankes; vgl. E. K. Waterhouse, Burl. Mag. Febr. 1960, m. Abb.). 
Von echt barockem Geist erfüllt, wenn auch in makabrer Ausprägung, ist dagegen die 
große Allegorie der menschlichen Vergänglichkeit, ebenfalls von Salvator Rosa (404, 
vor kurzem für das Fitzwilliam Museum in Cambridge erworben). 

Von Annibale Carracci sieht man - neben Bildern, die schon 1956 in Bologna ge- 
zeigt wurden - zwei neu aufgefundene Stücke aus dem Besitz von Denis Mahon: eine 
„Büßende Magdalena” in stimmungsvoller Landschaft (401) und eine von Ruderbooten 
belebte Flußlandschaft (394), beide noch aus der Bologneser Zeit (abgebildet im Burl. 
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Mag. Febr. 1960). - Eine Landschaftsvision von zartestem Stimmungsreiz und wahrhaft 
genialer Frische und Leichtigkeit der Malerei ist die „Landschaft mit der Ruhe auf der 
Flucht nach Agypten“ von Domenichino (396, Mrs. T. G. Winter). - Von Guercino, 
der in imponierender Breite und Vielseitigkeit vertreten ist, sei nur die malerisch de- 
likate „Verlobung der Hl. Katharina“ genannt, die jüngste Erwerbung von Denis Ma- 
hon (369). Die Katalogtexte, die Mahon zu den Bildern der beiden Secento-Säle bei- 
gesteuert hat, geben einen Einblick in die Arbeitsweise dieses Gelehrten, der intime 
Quellenkenntnis und wissenschaftliche Akribie mit dem sicheren Urteil des passionier- 
ten Sammlers verbindet. 

Für die Malerei des 18. Jahrhunderts endlich, bei der etwas einseitig die veneziani- 
sche Schule dominiert, müssen einige wenige Hinweise genügen. Aus der Sammlung 
des Grafen Seilern stammen vier kostbare kleine Werke aus der Spätzeit des G. B. 
Tiepolo, eigenhändige „modelli“ für die Altäre der Klosterkirche von Aranjuez (412, 
414, 417, 419). Insgesamt sind zehn Skizzen Tiepolos in der Ausstellung vereinigt. Auch 
Pitioni, die beiden Ricci und besonders Pellegrini sind wirkungsvoll vertreten, der letz- 
tere auch mit einem großen, in England gemalten Bilde (Hektor und Andromache, Nr. 
199; Temple Newsam House). Von Canalettos englischen Veduten findet man charak- 
teristische Proben, vor allem die beiden in der Farbe etwas trockenen, aber technisch 
virtuos gemalten Ansichten von Badminton (186, 189; Duke of Beaufort). - Auch von 
Guardi sieht man einige hervorragende Veduten, darunter die große Ansicht des Canal 
Grande mit der Rialtobrücke aus dem Besitz des Earl of Iveagh (200), ein frühes Bei- 
spiel seiner Vedutenkunst, noch an Canaletto anknüpfend, in breiter, energischer Hand- 
schrift und herben Farben, die von dunklen Schattenmassen beherrscht werden (zu die- 
sem Bild und seinem nicht ausgestellten Gegenstück, das den Rialto von der anderen 
Seite zeigt, vgl. J. Byam Shaw, Burl. Mag. 1955, S. 15). 

Die eigentliche, große Überraschung, um nicht zu sagen Sensation der Ausstellung ist 
es jedoch, daß man Francesco Guardi auch als Figurenmaler großen Stils kennenlernt. 
Die schon eingangs erwähnten Bilder zu Tassos „Befreitem Jerusalem“ (457 ff., Sig. 
Goeffrey Merton - Abb. 4) - vier große Querformate und ein schmales Hochrecht- 
eck - wurden aufgerollt auf dem Dachboden eines Schlosses in Irland gefunden. 
Heute, nach bewundernswert geglückter Restaurierung, strahlen sie wieder in schein- 
bar niemals getrübtem Glanz. Weit entfernt von der Farbkultur eines Tiepolo, aber 
auch von der Delikatesse seiner eigenen, kleinformatigen Veduten ergeht sich Guardi 
hier in schmetternden Lokalfarben oder - je nach Charakter und Würde seiner 
Figuren - in verwegen hingezauberten, prunkenden Lasur-Effekten. Die Hirten sind 
in munteres Blau, Weiß und Rot gekleidet, der grimmige Argante stampft in blutigem 
Rot und kaltem Grün daher, Tancred ist schon durch seine Farben - lichtes Blau und 
warmes Rosa - als hochgemuter, jugendlicher Held erkennbar. Armida, Erminia, Clo- 
rinda schimmern in Gold und allen zarten Tönen des Rokoko. Die Figuren sind lebens- 
groß, die Kompositionen knüpfen an Buchillustrationen von Piazzetta an. Daß hier 
wirklich Francesco und nicht sein älterer Bruder Giovanni Antonio am Werke war, 
sollte angesichts des überschäumenden Temperaments dieser Bilder nicht zweifelhaft 
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sein. Aber auch die Handschrift Francescos glaubt man auf Schritt und Tritt zu erken- 
nen, vor allem in den landschaftlichen Partien. Die souverän gemalte, bis in den letz- 
ten Winkel von sprühendem Leben erfüllte Bilderfolge läßt auch das Problem der Or- 
gelbrüstung von Angelo Raffaele in neuem Licht erscheinen. Die Bedenken, die 
dort hinsichtlich der Autorschaft Francescos geäußert worden sind, werden in Zukunft 
kaum mehr aufrechtzuerhalten sein. 

Robert Oertel 


REZENSIONEN 


HERBERT A. FRENZEL, Brandenburg-Preußische Schloßtheater. Spielorte und Spiel- 
formen vom 17. bis zum 19. Jahrhundert (= Schriften der Gesellschaft für Theater- 
geschichte, Bd. 59). Berlin, Selbstverlag der Gesellschaft für Theatergeschichte, 1959. 
268 S. mit 54 Abb. im Text. 

Eine zusammenfassende architekturhistorische Arbeit über die Brandenburg- 
Preußischen Schloßtheater lag bisher nicht vor. Wohl sind in einzelnen Monographien 
über die Schlösser dieses Landes und ihre Baumeister auch die Theater innerhalb ihrer 
Mauern oder ihres Bezirks gewürdigt worden, so zuletzt in dem vorzüglichen Buch von 
Margarete Kühn über das Schloß Charlottenburg (Berlin 1955, $. 84 £.). Das vorliegende 
Werk bildet eine theatergeschichtliche Abhandlung, wobei der Verfasser mit Recht 
einleitend bemerkt ($. 9 £.), daß ein derartiges Thema mit den verschiedensten wissen- 
schaftlichen Disziplinen eng verflochten ist. Man kann dem Verfasser mit gutem Ge- 
wissen bescheinigen, daß er dabei den baugeschichtlichen Sektor keineswegs vernach- 
lässigt hat, wenn er auch zuweilen mit stilkritischen Vergleichen sparsam war. Ent- 
sprechend dem Thema dieser Zeitschrift und der Provenienz des Rezensenten hat sich 
die Besprechung auf dieses Gebiet zu beschränken, das innerhalb der Theaterwissen- 
schaft von grundlegender Bedeutung ist. 

Die Disposition des Buches ist nach der Regierungszeit der Herrscher angelegt, so 
daß die Baugeschichte der bedeutenden Theater nicht im Zusammenhang erscheint; 
sondern der Leser ist gezwungen, an mehreren Stellen nachzuschlagen, wenn er sich 
über das bauliche Schicksal eines Werkes umfassend informieren will, was manchmal 
etwas umständlich erscheint. Auch wäre eine konsequente Trennung der Baugeschichte 
von der Geschichte der Aufführungen mit ihren Spielplänen und Bühnendekorationen 
übersichtlicher gewesen. 

Für die Frühzeit der Brandenburg-Preußischen Schloßtheater ist das zu Lützenburg 
wichtig. Kurfürst Friedrich III. hatte seiner Gemahlin Sophie Charlotte 1695 den Guts- 
besitz Lützenburg als Eigentum vermacht. Das alsbald dort errichtete Landschloß wurde 
die Keimzelle des Charlottenburger Schlosses. Es enthielt ein Theater mit dreigeschossi- 
gem, leicht zurückgestaffeltem Logenhaus, dessen Erbauer nicht mehr feststellbar ist. 
Sicher hat die Bauherrin künstlerische Anregungen aus Erinnerungen an ihre Heimat 
in Hannover beigesteuert. Von dem um 1700 auf dem Stallplatz beim Berliner Schloß 
erbauten Theater, über dessen Baugeschichte nur geringes Quellenmaterial vorliegt, 
berichtet der Verfasser, daß der venezianische Baumeister Tommaso Giusti maßgeb- 
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lichen Anteil daran hatte. Er vermerkt, daß T. Giusti in Hannover vorwiegend als Ma- 
ler tätig war (Anmerkung 74). Diese Feststellung bedarf einer Ergänzung: T. Giusti 
wurde 1689 von dem auch als Komponist und Hofkapellmeister tätigen Titularbischof 
Agostino Steffani als Bühnendekorationsmaler nach Hannover geholt und war dort seit 
1693 festbesoldeter Hofmaler, ab 1711 aber Bauleiter der St. Clemenskirche, für die er 
zwei Jahre später den Ausführungsentwurf lieferte. Leider hat der Verfasser das Buch 
von Udo von Alvensleben, Herrenhausen, die Sommerresidenz der Welfen (Berlin 
1929), weder für die Beurteilung dieses Meisters noch für die künstlerischen Anregun- 
gen von Sophie Charlotte herangezogen. 


Nach dem Verfall der Theaterkultur am Brandenburg-Preußischen Hofe unter König 
Friedrich Wilhelm I. zog unter Friedrich d. Gr. ab 1740 ein neuer Geist ein. Der von 
Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff 1741 zum Komödiensaal ausgebaute Alabastersaal 
im Berliner Schloß sollte als Interimstheater bis zur Errichtung seines Opernhauses als 
freistehendes Mehrzwecktheater dienen; jedoch war dem Komödiensaal eine 50jährige 
Lebensdauer beschieden. Da das Interesse Friedrich d. Gr. bald mehr Potsdam galt, 
entstand zunächst im dortigen Stadtschloß ein Theater mit amphitheatralischem Zu- 
schauerraum auf Halbkreisgrundriß und in dem nach dem Siebenjährigen Kriege er- 
bauten Neuen Palais das Schloßtheater, das als einziges in Brandenburg-Preußen, wenn 
auch späteren Veränderungen unterworfen, bis heute erhalten geblieben ist. 


Vom Theaterwesen am Hofe des Prinzen Heinrich ist das 1777 endgültig errichtete 
Schloßtheater im Kavalierhaus zu Rheinsberg wichtig, das hinter einer toskanischen, 
mit Halbsäulen versehenen Giebelfassade ein doppelgeschossiges Logenhaus als Zu- 
schauerraum enthielt. Dieses war im Vergleich zu der aufgelockerten Architektur des 
Zuschauerraumes beim Theater im Neuen Palais von Joh. Christian Hoppenhaupt d. J, 
rückständiger in seiner Formgebung. Das seit dem vorigen Jahrhundert in argen Ver- 
fall geratene Gebäude brannte bei Schluß des zweiten Weltkrieges aus. 

Schließlich verdient von den Theatern in den Schlössern und Palais zu Berlin und in 
der Mark Brandenburg aus der Zeit Friedrichs d. Gr. das „Operettenhaus“ des Mark- 
grafen Heinrich, das 1771 in die Orangerie seines Schlosses zu Schwedt an der Oder 
eingebaut wurde, Beachtung. Die meisten Theateraufführungen des märkischen Adels 
und auf den Herrensitzen in den alten preußischen Provinzen fanden in dafür herge- 
richteten Sälen, in Orangerien, aber auch in den Park- und Gartenanlagen statt, wobei 
die Schloßfassaden in die Dekorationen einbezogen wurden. Architektonisch waren 
diese kleinen Schloßtheater meist ohne besondere Bedeutung. 


Im Mittelpunkt der Theaterpflege am Hofe König Friedrich Wilhelms II. stand das 
1787 grundgelegte Schloßtheater in Charlottenburg von Carl Gotthard Langhans, das als 
wichtigste Neuerung zur Verbesserung der Sicht ein ansteigendes Parterre aufwies bei 
drei Rängen, die von pilzartigen Wandpfeilern getragen wurden. Dieses merkwürdige 
Motiv hat im 20. Jahrhundert im Stahlbetonbau als sog. Pilzsäule eine konstruktiv be- 
dingte Neubelebung erfahren. Die stilkritischen Vergleiche zu dem im Jahre 1800 be- 
gonnenen und bereits 1817 abgebrannten Nationaltheater auf dem Gendarmenmarkt 
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zu Berlin ($. 138 £.) hätten ausführlicher sein können, um die Unterschiede zwischen 
beiden Langhansbauten hervorzuheben. 

Diese gründliche und mit erstaunlich reichem Quellenmaterial ausgestattete Ver- 
öffentlichung verdient Anerkennung und Beachtung auch als Nachschlagewerk, um so 
mehr, als hier auch Schloßtheater aus den einstweilen verlorenen deutschen Ostgebie- 
ten theatergeschichtlich erfaßt sind. Daß die Abbildungen nicht immer den heutigen 
verwöhnten Ansprüchen genügen, ist zu entschuldigen, da durch die schweren Kriegs- 
verluste und die Unerreichbarkeit zahlreicher Objekte auch auf Reproduktionen zurück- 
gegriffen werden mußte. 

Abschließend seien noch ein paar Literaturergänzungen genannt: Für das 1775 ein- 
gerichtete und 1794 erneuerte Schloßtheater der Herzöge von Württemberg-Oels in 
Carlsruhe in Oberschlesien sei auf die Arbeit von Kurt Bimler, Die neuklassische Bau- 
schule in Schlesien, Heft 2: Carlsruhe in Oberschlesien (Breslau 1930), verwiesen. Die 
Erwähnung der in vielen Punkten unzuverlässigen Diss. von A. Streichhan, Knobels- 
dorff und das friderizianische Rokoko (Burg 1932) hätte unbedingt einen Hinweis auf 
die grundlegende Rezension von C. F. Foerster (Zeitschr. f. Kunstgesch., Bd. 2, 1933, 
S. 407-410) erfordert. Man hätte übrigens auch den gediegenen kleinen Katalog zur 
Gedächtnisschau für Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff in Berlin 1953 nicht über- 


sehen sollen. Hans Reuther 


Kataloge des Bayerischen Nationalmuseums München. Band XIII, 2. Die Bildwerke in 
Holz, Ton und Stein von der Mitte des XV. bis gegen Mitte des XVI. Jahrhunderts. Be- 
arbeitet von Theodor Müller München, Verlag F. Bruckmann, 1959. 319 $., 348 Abb. 

Der erste Teil des Kataloges, der die Bildwerke des Bayerischen Nationalmuseums in 
Holz, Ton und Stein bis zum Jahre 1450 umfaßte, war bereits 1924 erschienen. Indessen 
sind die Jahre vorbei, in denen man mehr sammelnd als abwägend die mittelalter- 
lichen Bildwerke bekanntmacht, und so war es angesichts des überreichen Museums- 
bestandes sinnvoll, die belangloseren Stücke von einer Veröffentlichung auszuschlie- 
ßen. Es sind immer noch über 300 Bildwerke, meist aus dem deutschen Sprachgebiet 
südlich des Mains, die Theodor Müller in diesem zweiten, nur ein Jahrhundert umfas- 
senden Band beschreibt und abbildet. Eingangs sind einige Ergänzungen zum ersten 
Band - meist Neuerwerbungen - nachgetragen. Die Qualität der Bildwerke und die 
hervorragenden Abbildungen sichern diesem schönen Band schon von vornherein un- 
sere besondere Teilnahme. 

Die Katalogangaben sind bei aller Knappheit beispielhaft. Die Beschreibungen ver- 
mitteln uns vor allem eine Vorstellung von der gewöhnlich mehr oder weniger zerstör- 
ten farbigen Erscheinung der Bildwerke. Der zeitliche Ansatz und die landschaftliche 
Einordnung der einzelnen Werke leuchten fast immer sofort ein, werden meist durch 
Hinweise auf vergleichbare Arbeiten, gelegentlich durch ein bloßes Zitat einer schla- 
gend beweiskräftigen Abbildung erhärtet. Lediglich bei einigen wenigen der kommen- 
tarlos vorgebrachten Bestimmungen wäre der Nachweis einer verwandten Arbeit will- 
kommen gewesen (z.B. bei der Magdalena, Nr. 187). Die Literatur ist dankenswerter- 
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weise kritisch gesichtet und nur soweit vermerkt, als sie uns heute noch nützen kann. In 
solcher Beschränkung erweist sich M.’'s souveräne Beherrschung des Stoffes. 

Nur eine leicht zu erfüllende Bitte sei für die folgenden Bände vorgetragen. Die Tie- 
fenmaße sind für Bildwerke reliefhaften Charakters doch nicht ganz gleichgültig. Sie 
helfen uns gegebenenfalls nicht nur bei der Rekonstruktion des ursprünglichen Zu- 
sammenhanges - und darum hat M. sie auch der Apostelfolge Riemenschneiders aus- 
nahmsweise beigegeben - sondern erläutern oft auch das Bildwerk selbst. Wer kann 
der Abbildung entnehmen, daß der monumentale Jacobus Leinbergers, der noch sitzend 
1,95 m erreicht, aus einem nur 45 cm tiefen Block herausgearbeitet ist? Die räum- 
liche Gestaltungskraft Leinbergers wird doch erst ganz gegenwärtig, wenn tatsächlich 
der reliefhafte Charakter des Bildwerkes mitgeteilt ist. (Und das ist merkwürdigerweise 
auch sonst in eingehenden Besprechungen dieser Figur nie geschehen.) 

Die Behutsamkeit, mit der M. die Bildwerke einem Kunstkreis einordnet oder einem 
bestimmten Künstler zuweist, erscheint heute mehr denn je gerechtfertigt zu sein. Die 
Werklisten, die in den großen Publikationen der zwanziger und dreißiger Jahre aufge- 
stellt wurden, haben einer eingehenden Kritik selten standgehalten. Die meist nur bei- 
läufig oder an entlegenen Stellen veröffentlichten Korrekturen der älteren Auffassungen 
haben in den letzten Jahren die Akzente oft entscheidend verschoben. Auch die- 
ser Katalog trägt gerade in seiner vorsichtig abwägenden Haltung nicht unwesent- 
lich zur Revision bisher unangefochtener Thesen bei, und so manche Stücke werden 
in den Hintergrund geschoben und andere, kaum bekannte herausgestellt. Letz- 
teres gilt etwa für den Michael (Nr. 26) aus dem Werkkreis des Kefermarktermeisters, 
für die so niederländisch anmutende alabasterne Verkündigung (Nr. 129), für die 
Grablegung des Sebastian Loscher (Nr. 284) und für das Fragment einer heiligen Fa- 
milie (Nr. 104), das zu Recht in enge Beziehung zum persönlichen Werk Daniel 
Mauchs gebracht ist. - Es sei nebenbei bemerkt, daß dieses Fragment wohl doch nicht 
zu einer heiligen Sippe gehört, wie es die zahlreichen Sippendarstellungen aus dem 
Kreise Mauchs nahelegen. In allen diesen Gruppen trägt Maria, im Gegensatz zu 
einigen niederländischen Arbeiten, stets offenes Haar, ist also ausdrücklich als Kind 
der hl. Anna gekennzeichnet. Das Fragment des Bayerischen Nationalmuseums dürfte 
einer Anbetung der Könige entstammen. Eine entsprechende Komposition hat sich auch 
in dem Altar des Pfullendorfer Heilig-Geist-Hospitals erhalten. 

Neben der stattlichen Reihe gesicherter Meisterwerke, vor allem Grassers, Riemen- 
schneiders und Leinbergers, bewahrt die Abteilung auch einige hervorragende Stücke, 
die der Forschung von jeher Rätsel aufgegeben haben. Am umstrittensten ist die Grab- 
legung von 1496 (Nr. 124), die mit der gleichen Bestimmtheit von den einen für Konrat 
Meit, von den anderen für Anton Pilgram in Anspruch genommen wird. M. entscheidet 
sich für Meit und hat das überzeugendere Argument für sich, indem er darauf hinweist, 
daß eine „so kühne autonome Rundplastik und Tiefenräumlichkeit“ bei dem wesent- 
lich älteren Pilgram noch nicht anzutreffen sei. 

Die Münchener Gruppe läßt übrigens vermuten, daß Meit in seiner Jugend nach 
Mainz hin Beziehungen hatte, denn für seine Komposition übernahm er offenbar Mo- 
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tive des Meisters W. B. (vgl. die Grablegung des Sebastian in Mainz, insbesondere die 
beiden Träger des Leichnams). Die Münchener Grablegung hat vielleicht sogar dem 
Reliquienschatz des Mainzer Erzbischofs Albrecht von Brandenburg angehört, und zwar 
der Staffel eines Reliquienaltars (Halm/Berliner, Das Hallesche Heiltum, Tafel 11). Lei- 
der sind die Zeichnungen im Halleschen Heiltumskodex so frei, die Wiedergabe der 
Einzelheiten oft so vereinfacht und verändert, daß eine einwandfreie Identifizierung 
von Einzelteilen nur ausnahmsweise möglich ist. Jedenfalls stellt die Hallenser Grab- 
legung zu der Münchener die nächstverwandte Komposition dar und bestätigt M.'s Ver- 
mutung, am Fußende des Sarkophags wären zwei Frauen zu ergänzen, und zwar hinten 
neben dem Johannes eine stehende Frauenfigur und am Ende vor dem Sarkophag die 
kniende Magdalena. Der Reliquienaltar mit seinen vier (!) Flügeln dürfte etwa so groß 
gewesen sein, daß sich die Münchener Gruppe hätte einfügen lassen. Auch war die 
Hallenser Grablegung entgegen der Vermutung von Halm und Berliner sicher ein 
Schnitzwerk, sonst ließe sich die Tiefe der Staffel nicht erklären. Zudem war die 
Gruppe in einer Weise gerahmt, wie es Bildwerken, nicht Gemälden zukommt. Da in 
solchen Reliquienaltären Kostbarkeiten verschiedenster Herkunft vereinigt wurden, 
hätte man sich auch nicht daran zu stoßen, daß der Altar erst im zweiten Jahrzehnt des 
16. Jahrhunderts entstanden zu sein scheint. Vielleicht ermöglicht dieser Hinweis, das 
Schicksal der Münchener Grablegung zu klären. 

Uneins ist man sich auch immer noch über den Meister des Simpertusgrabmals (Nr. 
94). Der Grabstein steht gewiß den Werken Michel Erharts sehr nahe, jedoch ist das 
Physiognomische um einiges schärfer gefaßt, als wir es von dem Ulmer Meister her 
gewohnt sind. Auch ist die Gewandbehandlung härter, nicht so flüssig, wie etwa am 
Mörlinepitaph. Die von M. mitgeteilte These Schädlers, der Simpertus könne eine 
frühe Arbeit Adolf Dauchers, des Schwiegersohnes Michel Erharts, sein, verdient da- 
her wohl besondere Beachtung. Die äußeren Umstände empfehlen jedenfalls einen 
dieser beiden Bildhauer, denn beide wurden in den entscheidenden Jahren von dem 
Kloster, aus dem der Grabstein stammt, vorzugsweise beschäftigt. 

Mehrmals weist M. ausdrücklich auf Forschungslücken hin und gibt treffende Hin- 
weise, die zu einer eingehenden Behandlung der aufgeworfenen Fragen reizen soll- 
ten. Es wäre zu wünschen, daß sich jüngere Forscher bereitfinden, die angebotenen 
Themen zu bearbeiten. 

Im ganzen ist das Material außerordentlich vielfältig, erstreckt sich auf fast alle 
Werkkreise der oberdeutschen Skulptur. Entsprechend umfangreich ist auch das Wis- 
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GUNTER PASSAVANT, Andrea del Verrocchio als Maler. Düsseldorf, Verlag L. 
Schwann, 1959. 248 S. u. 150 Abb. 

Die in den letzten Jahrzehnten intensiv und erfolgreich betriebene Erforschung des 
bildhauerischen Oeuvre Verrocchios hat ein kaum zu erwartendes Nebenresultat ge- 
zeitigt: der Maler Verrocchio ist immer mehr aus der Diskussion verschwunden. Nicht, 
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daß man es aufgegeben hätte, an seine überragende Bedeutung als Erfinder und Leh- 
rerzu glauben und weiterhin von „verrocchiesken Kompositionen” und „verrocchiesken 
Einwirkungen” zu reden. Aber man wurde gegenüber den wenigen bisher als ganz oder 
doch als teilweise eigenhändig geltenden Bildern immer unsicherer und ungnädiger. So 
weit ging die Skepsis, daß C. Ragghianti 1954 die „Taufe Christi” Verrocchio abschrieb 
und damit implizite verkündete, daß uns der Maler Verrocchio heute in keinem authen- 
tischen Werk mehr faßbar sei. - Eine erneute und - soweit möglich - vorurteils- 
freie Beschäftigung mit dem zur Phantasmagorie erklärten malerischen Oeuvre Ver- 
rocchios war an der Zeit. Günter Passavant ging in seinem aus einer Bonner Disser- 
tation hervorgegangenen Buch einen methodisch überzeugenden Weg: er untersuchte 
die wenigen in Frage kommenden Bilder sorgfältig auf den Malbefund hin und grenzie 
ihre Eigenarten innerhalb der Florentiner Quattrocentomalerei neu ab. P. gliedert seine 
Untersuchung in neun Kapitel. Die ersten beiden sind den urkundlichen Nachrichten 
über die Lebensverhältnisse des Künstlers und der Überlieferung zur bildhauerischen 
und malerischen Tätigkeit Verrocchios gewidmet. Die folgenden behandeln das Altar- 
bild im Pistoieser Dom, das Bild der Taufe Christi in den Uffizien, das Altarbild aus 
S. Domenico del Maglio, das Madonnenbild Nr. 104 a im Kaiser-Friedrich-Museum, das 
Tobiasbild in der Londoner National Gallery und die Darstellung des Gekreuzigten 
mit den Hll. Hieronymus und Antonius in Argiano. Im letzten Kapitel wird die künst- 
lerische Entwicklung Verrocchios als Maler und seine Bedeutung für die florentinische 
Malerei der zweiten Quattrocentohälfte untersucht. Der Anhang bietet außer einem 
reichen Anmerkungsapparat die wichtigsten Verrocchio-Urkunden, ein Literaturver- 
zeichnis und einen Katalog der eigenhändigen Werke, der Tafelteil zahlreiche Gesamt- 
und Detailaufnahmen und (die Lektüre selir erleichternde) Hilfsabbildungen. - Die 
vielen glücklichen Einzelbeobachtungen P.'s, die meist angemessen vorsichtige Weise 
des Urteilens, die übersichtliche Darstellung können hier nur summarisch erwähnt 
werden. Dagegen bedürfen die Hauptergebnisse einer kritischen Charakterisierung. 
Das Pistoieser Altarbild wird von Vasari dem Lorenzo di Credi gegeben. Noch bevor 
A. Chiti 1899 ein Dokument veröffentlichte, das die Autorschaft Verrocchios zu sichern 
scheint, hatte Morelli die verrocchiesken Züge hervorgehoben. Seither ist die Dis- 
kussion über die Pistoieser Tafel nicht verstummt. Manche hielten an der Zuschreibung 
an Credi fest und ließen Verrocchio nur den Entwurf, andere glaubten verschiedene 
Hände unterscheiden zu können: die Verrocchios, die Credis, die Botticinis und selbst 
die Leonardos. P. unterstellt die Beweiskraft der Urkunde im Sinne der Autorschaft 
Verrocchios und der damit gegebenen Daten. Er rekonstruiert die Entstehungsgeschichte 
so: Verrocchio entwarf das (vielleicht schon 1475 bestellte) Bild und führte es wohl in 
den Jahren 1478/79 bis auf die Figur des Täufers und den Landschaftsausschnitt rechts 
vom Hl. Donatus aus. In diesem Zustand blieb die Tafel sechs Jahre lang in Ver- 
rocchios Atelier stehen. 1485/86 endlich wird sie von Lorenzo di Credi vollendet: Credi 
malt den von Verrocchio bereits leicht angelegten Täufer und verändert dabei Draperie, 
Kopf und Hände im eigenen Sinne; er fügt den rechten Landschaftsausschnitt hinzu, 
übergeht retuschierend die anderen Landschaftsteile, die Haare der Maria und den 
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Körper und die Haare des Kindes. Diese Händescheidung ist im ganzen plausibel. Man 
wird die Madonna und die großartig-herbe Donatusfigur nicht demselben Meister ge- 
ben können, der die gleichgültigere Täuferfigur ausgeführt hat. Dieser schwächere Ma- 
ler kann aber nach Lage der Dinge und nach Maßgabe stilkritischer Kriterien nur Lo- 
renzo di Credi gewesen sein. Das würde bedeuten, daß das Pistoieser Bild ein weit- 
gehend eigenhändiges Werk Verrocchios ist. Es wäre zu fragen, ob Credi über den von 
P. zugegebenen Anteil hinaus nicht doch noch stärker das endgültige Aussehen des 
Ganzen durch Übergehen bzw. Vollenden verschiedener Zonen (Gewänder) mit- 
bestimmt hat. - Kunstgeschichtlich repräsentiert die Pistoieser Tafel eine wichtige 
Stufe in der Entwicklung der Florentiner Sacra-Conversazione-Darstellung: die span- 
nungsreich-harmonische, repräsentative Komposition, die souveräne Art, Figuren auf- 
einander und auf den umgebenden Raum zu beziehen, die sonor-heitere Farbigkeit si- 
chern dem Werk einen proto-klassischen Charakter. Unter den wenigen Einzelstudien 
Verrocchios zum Pistoieser Bild - der Gesamtentwurf hat sich leider nicht erhalten - 
interessiert vor allem die Pariser Studie zum Täufer. P. erhärtet und präzisiert W. R. 
Valentiners Vermutung, in dieser Studie sei eine von Lorenzo di Credi überarbeitete 
Skizze V.'s erhalten. 

Problematischer als die Pistoieser Tafel ist die „Taufe Christi“ in den Uffizien. Das 
urkundlich nicht belegte Bild war früher in S. Salvi. Vasari zitiert es als ein Werk Ver- 
rocchios und überliefert die bekannte Legende, nach der der junge Leonardo einen der 
beiden knienden Engel so schön ausgeführt habe, daß Verrocchio für immer entmutigt 
den Pinsel aus der Hand legte. Im allgemeinen war sich die neuere Forschung über die 
Autorschaft Verrocchios und den Anteil Leonardos an dem Bilde einig. 1952 interpre- 
tierte P. Sanpaolesi den radiographischen Befund des Gemäldes dahin, daß Leonardo 
ein von Verrocchio fast vollendetes Bild neu redigierte: den Engel malte Leonardo über 
einen bereits von Verrocchio angelegten; außerdem veränderte Leonardo die Land- 
schaft, namentlich auch den Vordergrund. P. gelangt zu folgenden Ergebnissen: Ver- 
rocchio entwarf das Bild und führte es bis zu einem gewissen Punkte in Tempera aus; 
in verschiedenen Zonen (Täufer, Teile des rechten Landschaftsausschnittes, linker Är- 
mel und Kopf des Enface-Engels u. a.) ist die alte Temperamalerei, z. T. im Unter- 
malungsstadium, noch erhalten. Leonardo vollendete später das unfertige Bild seines 
Lehrers. Er übermalte den einen Engel ganz, den anderen teilweise, gestaltete den lin- 
ken Landschaftsausschnitt neu, überging korrigierend die unbedeckten Körperpartien 
Christi und den rechten Landschaftsausschnitt. In diesem Zustand blieb das Bild - wie 
eine Umrißzeichnung bei Crowe-Cavalcaselle zu bekräftigen scheint - bis ins spätere 
19. Jh. erhalten. Dann erst, so postuliert P., kam es in die Hände eines Restaurators, 
der die Wasserpartien des Vordergrundes sinnlos entstellend übermalte, das Lenden- 
tuch Christi mit dem penetranten Streifenmuster dekorierte, die Nimben mit Gold- 
bronze auslegte und den Himmel stark überging. Diese Behauptungen P.'s, die freilich 
noch einer genauen technologischen Nachprüfung bedürfen, scheinen des Rätsels über- 
raschende Lösung zu sein und die merkwürdigen Unterschiede innerhalb der Olüber- 
malungen einleuchtend zu erklären. Verschiedene Fragen bleiben allerdings offen: 
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Wann hat Leonardo das Bild Verrocchios neu redigiert? Was hat ihn bewogen, nicht 
auch die doch unfertige Täuferfigur zu übergehen? Etwa die Tatsache, daß sie in ihrer 
ganzen Struktur seiner künstlerischen Vorstellung so fremd war, daß er erst gar nicht 
daran rühren mochte? - Ragghiantis Zuschreibung des älteren Anteils der „Taufe 
Christi” an Botticelli kann, nach P., ganz aus dem Spiel bleiben. Allein die Ähnlich- 
keit des Täuferkopfes mit dem Pistoieser Donatuskopf läßt an der Autorschaft ein und 
desselben Meisters, d.h. Verrocchios, kaum einen Zweifel. - Formal und ikonogra- 
phisch steht das Taufbild einerseits in einer florentinischen Tradition und ist anderer- 
seits eine höchst individuelle und originelle Lösung: szenisch-dramatischer und reprä- 
sentativer Charakter halten sich vollendet die Waage. 

Die Budapester Sacra Conversazione aus $. Domenico del Maglio hat im Oeuvre des 
Verrocchio nichts zu suchen. P. folgt dem Vorschlag Berensons, das unbeholfen kom- 
ponierte und manierierte Bild in die Utili-Gruppe einzuordnen. Dagegen ist das Ber- 
liner Madonnenbild 104a laut P. ein eigenhändiges Werk. P. rekonstruiert den ur- 
sprünglichen Zustand mit Hilfe einer Kopie in Long Island, betont die Energie der 
Komposition und die Qualität der Malerei, die das Bild aus der Gruppe verrocchiesker 
Madonnen herausheben und ihm darüber hinaus in der ganzen Quattrocentomalerei 
eine Sonderposition sichern. Mit Recht verweist P. auf die besondere, den dreidimen- 
sionalen Charakter der Figuren unterstreichende räumliche Organisation, welche den 
Bildhauer im Maler verrät. 

Das seit Jahrzehnten umstrittene Londoner Tobiasbild wurde zuletzt von M. Davies 
einem Nachfolger Verrocchios zugewiesen, von $. Ortolani (der alten Meinung Bodes 
und Schmarsows folgend) dem Verrocchio selber, von C. Ragghianti, R. Longhi, F. Zeri 
und neuerdings von E. Camesasca dem jungen Perugino. Suida dachte an Verrocchio 
und eine Beteiligung Leonardos (Hündchen, Fisch). P. sucht das relativ gut erhaltene 
Temperagemälde auf zwei Wegen als eigenhändiges Werk Verrocchios zu bestimmen. 
Einmal stilistisch durch Detailvergleiche mit der Pistoieser Sacra Conversazione, dem 
Taufbild und der Berliner Madonna. Zweitens durch den Nachweis, daß die Tobias- 
szene keine Teilkopie nach Fr. Botticinis Dreierzengel-Retabel in den Uffizien ist, son- 
dern allen analogen Tobias- und Dreierzengel-Darstellungen der Botticini-Richtung 
vorausgeht. Die Beweisführung P.’s und die vorgeschlagene Chronologie der Tobias- 
bilder des Botticini-Kreises sind in vielen Punkten einleuchtend, die Vergleiche mit 
A. Pollaiuolos älterer Tafel aufschlußreich. Dennoch bleiben Zweifel. Mögen die von 
E. Kühnel kritisierten Mängel des Gemäldes auch eher als stilistische, von einem be- 
stimmten Ausdruckswillen zeugende Formeln zu verstehen sein; mag die Zuschrei- 
bung des Bildes an den jungen Perugino (die übrigens an P.'s Datierung kaum etwas 
ändern würde) im Hinblick auf das Temperament und die künstlerischen Möglichkei- 
ten des Umbrers mehr als fragwürdig scheinen: Zeichnung und Kolorit besitzen den- 
noch eine schwer definierbare Sprödigkeit und Kühle, die dem Bild eine besondere 
Stellung verschaffen. Die Verfechter der Nicht-Verrocchio-Thesen werden sich jeden- 
falls nicht geschlagen geben. 


Die Temperatafel des Gekreuzigten mit den Hll. Hieronymus und Antonius in der 
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Sakristei der Landkirche von Argiano bei Florenz wurde 1927 von M. Marangoni zum 
erstenmal ausführlich behandelt und einem „eclettico Fiorentino“ zugeschrieben. Van 
Marle dachte an einen Meister des Pollaiuolo-Kreises, R. Offner an einen Verrocchio 
nahestehenden Künstler, C. Ragghianti, F. Zeri und E. Camesasca an den jungen Peru- 
gino, wobei Zeri die Möglichkeit einräumte, daß Verrocchio die Figur Christi ausge- 
führt haben könnte. - Die Tafel in Argiano ist durch eine Beschneidung und grobe 
Ubermalungen aufs widerlichste entstellt und außerdem sehr stark verschmutzt. Das 
relativiert von vornherein jedes Urteil. P. zögert nicht, den gesamten Entwurf und den 
Großteil der Ausführung Verrocchio zu geben. Nur in drei der vier Landschaftsaus- 
schnitte und in der Antoniusfigur sieht er die Hand jenes Verrocchio-Schülers, dem 
auch die Londoner Madonna mit Engeln zuzuweisen sei (Dom. Ghirlandaio?). P. betont 
die kompositionellen Qualitäten des Bildes, das eine sehr persönliche Abwandlung des 
repräsentativen, vielfigurigen Kreuzigungsbildes oder der Darstellung der Trinität mit 
Heiligen sei und als Vorbild für alle ähnlichen Formulierungen betrachtet werden 
müsse, Eine künftige Restaurierung, die - wie mir Prof. Ugo Procacci und Dr. Umberto 
Baldini versichern - für die nähere Zukunft vorgesehen ist, wird erweisen müssen, 
ob die Tafel in Argiano des bedeutenden Ranges, den P. ihr zumißt, in diesem Umfang 
würdig ist. Die hervorragende Zeichnung bestimmter Partien (Hieronymuskopf, Chri- 
stuskörper) schließt die Annahme einer Schülerarbeit aus. Auch die Qualität der Bild- 
erfindung und -organisation ist nicht zu bestreiten (vorausgesetzt, daß es keinen ver- 
lorenen Prototyp der Darstellung gab!). Bei der Abgrenzung eines Verrocchio-Anteiles 
an der Ausführung ist vorläufig, wie gesagt, alle Vorsicht geboten. P. bringt die be- 
sprochenen Werke in folgende zeitliche Ordnung: Berliner Madonna vor oder um 
1470, Kreuzaltar in Argiano 1471/72, Londoner Tobiasbild 1473, Taufe Christi 1474/75, 
Pistoieser Dombild 1478/79. Die erhaltenen Gemälde würden folglich alle aus der 
Reifezeit des 1435 geborenen, aber wohl erst in der ersten Hälfte der 60er Jahre zur 
Malerei gekommenen Meisters stammen. P. denkt mit Recht an eine frühe Tätigkeit 
Verrocchios in der Werkstatt des Filippo Lippi. Die ersten drei der behandelten Werke 
faßt P. als eine geschlossene Gruppe im Zeichen des „gespreizten Stils“ in den Gesten 
der Figuren auf, die „Taufe Christi" und die „Sacra Conversazione” als individuelle 
Lösungen von vorklassischem Charakter. In jedem Falle führe die geistige Durchdrin- 
gung der Aufgabe und der Einsatz der Verrocchio zu Gebote stehenden künstlerischen 
Mittel zu einem neuartigen und überzeugenden Ergebnis. Lehrreich sind P.'s Abgren- 
zungen der Kunst Verrocchios gegen die des Antonio Pollaiuolo. 

Passavants Untersuchung wird sich in jeder künftigen Verrocchio-Diskussion als 
Quelle fruchtbarer Argumente bewähren. Sie hat einmal das Verdienst, ein kleines 
Oeuvre sinnvoll aus der Fülle der Werkstatt- und Nachfolgerarbeiten ausgegrenzt und 
ergebnisreich geprüft zu haben. Sie könnte darüber hinaus helfen, neues Licht in die 
Frühzeit eines Pietro Perugino, Domenico Ghirlandaio, Lorenzo di Credi und Leonardo 
zu bringen. Bleibt noch, dem Schwann-Verlag für die gediegene und angenehme Aus- 


stattung des Buches zu danken. 
Peter Anselm Riedl 
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ZUR LORENZO LOTTO-LITERATUR 


ANNA BANTI, Lorenzo Lotto. Regesti, Note e Cataloghi di Antonio Boschetto. Firenze, 
Sansoni, 1953. 141 S., 258 Abb. 


LUIGI COLETTI, Lotto. Bergamo, Istituto Italiano d’Arti Grafiche, 1953. 61 S., 206 Taf. 
BERNARD BERENSON, Lorenzo Lotto. Köln, Phaidon Verlag, 1957. 158 S., 400 Abb. 


Lotto hat seine Bilder häufig signiert und datiert. Außerdem ist sein Rechnungsbuch 
erhalten, das uns von 1538 bis zum Tode des Malers im Jahre 1556 manchen Anhalts- 
punkt bietet (Il „Libro dei conti”, vgl. „Gallerie Nazionali Italiane” I., 1895, S. 115 ff.; 
das Original z. Zt. nicht auffindbar). Bei den Bildern, die dem jungen Lotto zuge- 
schrieben werden, und bei den Porträts besteht aber noch manche Unklarheit. Das 
zeigte die umfassende Lotto-Ausstellung im Dogenpalast in Venedig 1953, die von 
einer Fülle von neuen Publikationen begleitet wurde. Drei dieser Monographien gehen 
am ausführlichsten auf die besonderen Probleme ein, die sich der Lotto-Forschung stel- 
len. Sie beruhen auf jahrzehntelangem Studium der Werke. 

Kurz vor der Ausstellung erschien die Lotto-Monographie von Anna Banti und An- 
tonio Boschetto. Banti schrieb den Text mit ausgezeichneten Beobachtungen zu den 
einzelnen Bildern; die Bibliographie und der gründliche, übersichtliche Katalog wurden 
von Boschetto in gemeinsamer Arbeit mit Roberto Longhi zusammengestellt. Die Ver- 
fasser bringen neue Vorschläge für die Jugendentwicklung des Künstlers. Sie sehen in 
dem Altar mit der Himmelfahrt Mariens in Asolo (Abb. 1-4, 21) ein Werk aus ver- 
schiedenen Schaffensperioden und vermuten, daß Predella und Altarbekrönung meh- 
rere Jahre vor dem Altarbild gemalt worden sind. In der Tat gehören diese Teile einer 
älteren Stilstufe an als die 1506 datierte Haupttafel. Vergleiche der Landschaft auf der 
Predella und auf dem Hauptteil lassen den großen Unterschied erkennen. Longhi 
nimmt an, Lotto habe die Predella und die Altarbekrönung mit der Darstellung des 
toten Christus in seiner Jugend gemalt. Damals habe er im Stil der Schule von Murano 
gearbeitet und sei von Andrea da Murano stärker abhängig gewesen als von den Viva- 
rini. Dieser Vermutung möchte ich nicht beipflichten; Formenbildung und Malweise 
der Predella und der Altarbekrönung sprechen für eine andere, gröbere Hand. Da auf 
der Predella die Bergkuppen abgeschnitten sind, die Füße der links stehenden Wach- 
teln und die Vasen der Blumen fehlen, liegt der Gedanke nahe, daß es sich hier um 
den Ausschnitt aus einem größeren Bild handelt, das nachträglich als Predella verwen- 
det wurde. Longhi-Boschetto schlagen als weiteres Werk des jungen Lotto ein Bild des 
Baseler Museums vor, Madonna und Kind mit Stifterin (Vermächtnis Bachofen, Abb. 5), 
das aber ebenfalls von einem unbedeutenderen Meister sein dürfte. Dagegen sprechen 
sie das allgemein anerkannte Porträt des Protonotario Giovanni Giuliano in der Lon- 
doner National Gallery Lotto ab und schreiben es Moretto zu. Der Blick, die Hände und 
Einzelheiten wie die Anordnung der Papiere im Vordergrund, die Landschaft und die 
Wiedergabe des Hemdes sind aber für Lotto bezeichnend. 

Wenige Monate nach der Monographie von Banti-Boschetto erschien Colettis fein- 
sinniges, in Lottos Kunst tief eindringendes Buch. Coletti ist den Freunden der Vene- 
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zianischen Malerei durch die Entdeckung des faszinierenden Bildnisses eines jungen 
Gelehrten von Lotto (jetzt in der Akademie in Venedig, Taf. 21) bekannt, das er 1923 
im Haus Rover in Treviso gefunden hat. In vorzüglichen, treffenden Ausführungen 
gibt er einen Überblick über Lottos Leben, schildert sein unruhiges Temperament, seine 
Sensibilität, seine originelle, ganz persönliche Auffassung und Interpretation der The- 
men, seine Stilmerkmale und seine Beziehungen zu italienischen und nordischen Künst- 
lern. Besonders interessant sind Colettis Hinweise auf die Zusammenhänge zwischen 
Lotto und den toskanischen Malern Fra Bartolommeo, Andrea del Sarto und Beccafumi. 
Im Katalogteil geht Coletti auf Longhi-Boschettos Zuschreibungen ein und ergänzt sie. 
Es ist besonders verdienstvoll, daß er Zitate aus den Quellen Michiel, Dolce und Va- 
sari zu den einzelnen Bildern anführt. 

Coletti nimmt an, daß Lotto seine Jugend in Recanati verbracht hat, da dort schon 
1506 Bilder aus seinem Jünglingsalter erwähnt wurden. Als Beispiel für des Künstlers 
Tätigkeit in den Marken nennt Coletti das Porträt eines Mannes mit roter Mütze (im 
Museo Correr als Carpaccio), das auch schon der Ferraresischen Schule und Mazzola 
zugeschrieben wurde. 

Dies Porträt (Taf. 1) weicht aber von Lottos Jugendwerken erheblich ab. Die Zeich- 
nung ist härter und schärfer, die Wiedergabe des Gewandes steifer als auf Lottos Bil- 
dern. Auch der Landschaftshintergrund hat keine Ähnlichkeit mit den Landschaften 
auf Lottos frühen Gemälden, worauf schon von Dussler in der Besprechung der Lotto- 
Ausstellung (Kunstchronik 1953 $. 306) hingewiesen wurde (vgl. auch Banti $. 111; 
Morassi, Burlington Magazine 1953 $. 291; Heinemann, Kunstchronik 1959 $. 142). 

Während bei den bisher genannten Werken Longhi-Boschetto und Coletti entgegen- 
gesetzter Meinung waren, sind sie sich bei der Zuschreibung der Fresken vom Onigo- 
grab in S. Niccold in Treviso (Banti Abb. 9, 10; Coletti Taf. 3, 5-7) an Lotto einig, nur 
in der Datierung weichen sie voneinander ab. Longhi-Boschetto nehmen eine Ent- 
stehung um 1505 an, Coletti datiert sie zwischen 1498 und 1500. Er vermutet, daß Lotto 
in seiner Jugend die Fresken von Melozzo da Forli und von Signorelli in der Basilika 
von Loreto studiert habe, und daß diese Eindrücke in der für ihn ungewöhnlichen For- 
mengebung und selbstbewußten monumentalen Haltung der Pagen vom Onigograb 
nachwirken. Es findet sich aber in den frühen, gesicherten Werken Lottos nirgendwo 
eine Ähnlichkeit mit den Onigo-Pagen, auch nicht bei dem hl. Vitus im Polyptychon in 
Recanati (Banti, Abb. 34, 35; Coletti, Taf. 28), den man zum Vergleich heranziehen 
könnte, der aber im Sentiment, in der Zeichnung und in der Art des Stehens m.E. völlig 
verschieden ist. 

Bei dem Bildnis eines Mannes im roten Gewand vor grünem Vorhang im Kunsthisto- 
rischen Museum in Wien (Coletti, Taf. 34; bei Berenson, Abb. 53 ist die Signatur zu 
sehen) gehen die Meinungen auseinander. Coletti hält es für ein sehr schönes und 
typisches Werk Lottos. Longhi-Boschetto sprechen es ihm ab und halten die Signatur 
für nicht echt. Sie stimmt aber mit den Signaturen auf anderen frühen Bildern über- 
ein, der Sacra Conversazione in Edinburgh (Banti Abb. 12), der Verlobung der hl. 
Katharina in der Münchener Pinakothek (Banti Abb. 25) und der 1508 datierten Con- 
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versazione in der Sammlung Borghese in Rom (Banti Abb. 45). Es ist nicht verständlich, 
warum die Eigenhändigkeit bezweifelt wird. Das Porträt befand sich im Oktober 1958 
in den Restaurierungswerkstätten des Kunsthistorischen Museums. Die Signatur wurde 
auch dort als einwandfrei und echt festgestellt. Die Zeichnung der Augen und der 
Nase und die Faltengebung des Vorhangs sind typisch für Lotto. Mit den beiden Bil- 
dern in München und Rom, dem Frauenbildnis im Museum in Dijon (Banti Abb. 24) 
und dem Jüngling vor weißem Damastvorhang im Kunsthistorischen Museum in Wien 
(Banti Abb. 48) ist das signierte Wiener Porträt im Stil verwandt. Unter den vielen, 
meist sehr umstrittenen Bildnissen, die dem jungen Lotto zugeschrieben werden, ist es 
das einzige auf der Tafel selbst signierte Porträt, das deshalb trotz des Erhaltungszustan- 
des ganz besondere Beachtung verdient. 

Gegen die Zuschreibung des interessanten Nachtbildes „Ecce Homo und Reue des 
Petrus“ in einer mailändischen Sammlung (Banti Abb. 80 - 82) an Lotto müssen starke 
Bedenken erhoben werden. - Eine schöne Bereicherung wurde jedoch dem Werk Lot- 
tos durch die Entdeckung des hl. Hieronymus in venezianischem Privatbesitz (Banti 
Abb. 207) hinzugefügt. 

Besonders gespannt mußte man auf die Neuauflage von Berensons Buch über Lo- 
renzo Lotto sein, die 60 Jahre nach der Erstausgabe erschien (1. Ausgabe London 1895; 
2. Ausgabe London 1901; Nachdruck der 2. Ausgabe London 1905). In den früheren 
Ausgaben hatte Berenson über 80 Seiten Alvise Vivarini und seinem Einfluß auf die 
venezianische Malerei gewidmet. Diesen Teil ließ er in seiner Neuauflage fort und 
gesteht freimütig, daß er sich bei den Forschungen nach der Herkunft seines Lieblings- 
malers Lotto geirrt habe. Er habe Zuschreibungen seines Lehrers Morelli an Alvise Viva- 
rini übernommen und aus diesem Grunde Alvise für einen Gegenspieler Giovanni 
Bellinis gehalten. Im Laufe der Zeit habe er erkannt, daß die Bilder, von denen er 
ausgegangen war - darunter die „bezaubernd schöne“ hl. Justina aus der Sammlung 
Bagatti Valsecchi (die mit den frühen Werken Lottos viel Ähnlichkeit hat) - nicht von 
Alvise, sondern von Giovanni Bellini gemalt waren. Damit sank die Bedeutung Alvises. 
Trotzdem nimmt Berenson an, daß Lotto von Alvise ausgebildet wurde. Merkwürdiger- 
weise wird in keiner der drei Monographien eine Lehrzeit bei Giovanni Bellini ange- 
nommen, obwohl die Frühwerke Lottos, die Madonnenbilder in Neapel (Berenson 
Abb. 4) und in $. Cristina al Tivarone (Berenson Abb. 35, 37, 38) und das signierte 
Wiener Bildnis, den Einfluß Bellinis deutlich erkennen lassen. Außer der Überschät- 
zung von Alvise Vivarini hatte Berenson wenig zu widerrufen. So konnte er sich, wie 
er selbst in der Einleitung der Neuauflage schreibt, „an den alten Rahmen halten“. Nur 
gelegentlich hat er Änderungen und Ergänzungen vorgenommen, um das Buch auf den 
neuesten Stand der Forschung zu bringen. Unter den Umdatierungen fällt vor allem 
auf, daß Berenson das Familienbild in der National Gallery in London (Abb. 348, 349) 
über 20 Jahre später als in den früheren Auflagen datiert. Sicher hat er recht mit seiner 
Meinung, daß das Kleid der Frau einer früheren Datierung widerspricht. Er folgt Bo- 
schetto in der Identifizierung des Familienbildes mit einem im Rechnungsbuch von 
1547 aufgeführten Gemälde. Berenson betont immer wieder Lottos Bedeutung als 
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Porträtmaler und fügt in der neuen Auflage zahlreiche Porträts hinzu, darunter aller- 
dings auch problematische Bildnisse, etwa den Kopf eines Jünglings in der Galleria 
Nazionale in Rom (Abb. 57) und das Bildnis eines jugendlichen Mannes im Kunsthisto- 
rischen Museum in Wien (Abb. 58), Zuschreibungen, die m. E. nicht überzeugen. Die 
„puppenhafte Starre“, die Berenson bei dem Jünglingsbild in Rom hervorhebt, spricht 
gegen Lotto. In dem Wiener Bildnis, das sehr nüchtern aufgefaßt ist, sind die Gesichts- 
formen hart gezeichnet. Das Bild hat nicht die malerischen Qualitäten von Lottos Ge- 
mälden. 

Berensons neu eingefügte Bildbeschreibungen sind noch glänzender als die in den 
früheren Auflagen. Man spürt, wie sich seine reichen Kenntnisse der Venezianischen 
Malerei und der Kulturgeschichte des 16. Jhdt. vertieft haben. Die neu hinzugefügten 
Partien sind genau so frisch und humorvoll geschrieben wie die vor 60 Jahren ver- 
faßten, so daß diese grundlegende Monographie ihren einheitlichen Charakter be- 
wahrt hat. 

In diesem Zusammenhang sei noch auf ein bedeutendes Bild hingewiesen, das Pietro 
Zampetti, der Leiter der Lotto-Ausstellung in Venedig, kürzlich in einer lombardischen 
Sammlung gefunden und in der Arte Veneta 1957 veröffentlicht hat: Venus mit drei 
Grazien (Arte Veneta 1957 $.75 ff. m. Abb. - mir nur aus der Reproduktion bekannt). 
Zampetti nimmt an, daß Lotto dieses Bild 1541 in seinem Rechnungsbuch erwähnte. Es 


gehört zu seinen wenigen mythologischen Gemälden. ‚ 
Annemarie Spahn 


Goldschmiedekunst in Königsberg. Von Alfred Rohde f, bearbeitet von Ulla Stöver. 
Bau- und Kunstdenkmäler des deutschen Ostens, Reihe B Band 2. Stuttgart, W. Kohl- 
hammer, 1959. 160 S., 144 Taf., 9 Abb. im Text. 

Die Gesellschaft für Goldschmiedekunst schrieb während des II. Weltkrieges einen 
öffentlichen Wettbewerb aus, um die Geschichte der Goldschmiedekunst der deutschen 
Städte in Monographien darstellen zu lassen. Zum Druck gelangten schließlich die vor- 
züglich illustrierten Bände Breslau und Gmünd. In veränderter Aufmachung ist jetzt 
als dritte Publikation dieser Reihe der Band Königsberg erschienen, den Alfred Rohde, 
der letzte Direktor der Kunstsammlungen im Königsberger Schloß, übernommen hatte. 
Rohde starb nach Kriegsende, aus seinem Nachlaß wurden nur die Photographien ge- 
rettet, so daß die Bearbeitung des Themas einem zweiten Autor vorbehalten blieb. 
Durch Beschaffung weiterer Abbildungen von Königsberger Goldschmiedearbeiten in 
privatem oder öffentlichem Besitz in westlichen und östlichen Ländern konnte man 
die Rohde’sche Photosammlung zu einem recht umfänglichen Überblick über die Gold- 
schmiedekunst der Stadt abrunden. Fritz Gause, der letzte Leiter des Königsberger 
Stadtarchivs, verfaßte eine instruktive kulturgeschichtliche Einleitung für das Buch, 
dessen Gesamtdisposition, Text und Werkkatalog Ulla Stöver zu verdanken sind. (,„Stil- 
geschichtliche Entwicklung“ $. 16-40, „Verzeichnis erwähnter Meister“ $. 43 - 70, 
„Verzeichnis der abgebildeten Werke, nach Meistern geordnet“ S. 71 - 146). 

Die von Rohde selbst angefertigten Photos entsprechen nicht immer den heutigen 
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Ansprüchen, doch sind sie als Arbeitsmaterial brauchbar, zumal manches Königsberger 
Silbergerät erstmals im Bild veröffentlicht wird. 

E. v. Czihak hat die Geschichte der Königsberger Goldschmiedekunst schon vor 
einem halben Jahrhundert geschrieben. In seinem 1903 publizierten Werk druckte er 
70 Meistermarken und 390 Königsberger Meisternamen ab, so daß sich selbst Rosen- 
berg in seinem Handbuch mit einer kleinen Auswahl davon begnügte. Eine zweite Ver- 
öffentlichung zum selben Thema durfte deshalb nur dann noch als sinnvoll erscheinen, 
wenn man den Akzent auf eine reiche Illustrierung verlegte, da Czihak seinerzeit nur 
wenig Mittel für das Abbildungsmaterial aufbringen konnte und da sich Ergänzungen 
aus Archivalien lediglich in kleinerem Umfang nachtragen lassen. Die Fülle der von 
Czihak genannten Meisternamen erzwang auf jeden Fall eine Beschränkung im erneuten 
Mitteilen der urkundlichen Fakten. Darüber hinaus verzichtete Ulla Stöver fast gänz- 
lich auf alle Zunftgeschichte und bemühte sich vor allem um ein Werkverzeichnis der 
wichtigsten Goldschmiede sowie um den nur wenig ergiebigen Abriß der Form- 
geschichte. Im Katalog werden 64 Meister genannt (darunter auch ein paar verirrte 
Tischler, Bildhauer, Bernsteinschneider und Maler), deren stattliche Werkverzeichnisse 
in der Regel durch ein oder zwei Abbildungen illustriert werden konnten. 

Das Buch will demnach die früheren Publikationen zum Thema nicht ersetzen oder 
ihren Inhalt zusammenfassen, was für die Beurteilung ausschlaggebend ist. 

Für den Kunsthistoriker, der mit diesem Buch arbeiten soll (der Verlag verkauft es 
zugleich als Erinnerungsband für Heimatvertriebene) ergeben sich einige Fragen. Sehr 
bitter dürfte das Fehlen des Abdrucks der elf oder zwölf Königsberger Beschauzeichen 
sein, so daß man in solchem wichtigen Punkt auf Rosenberg und Czihak angewiesen 
bleibt. Zwar stimmen in den beiden Publikationen die Markentafeln nicht überein, 
und man hat wohl auf Grund dieser heutzutage nicht lösbaren Widersprüche auf eine 
eigene Markentafel verzichtet. Dieser Nachteil, der offenläßt, ob das Buch mehr für 
die Leserschar der interessierten Laien bestimmt ist oder mehr für Wissenschaftler und 
Kunsthändler, wäre aufzuwiegen gewesen durch einen Abdruck beider Listen neben- 
einander. Die Vermehrung des Textes um eine knappe Seite hätte sich mehr als aus- 
gleichen lassen durch ein Fortlassen des Tafelregisters, das auf 13 Seiten lediglich die 
Bildunterschriften wiederholt und auch keine Verweise auf die zugehörigen Textstellen 
gibt. 

Die unklare Abfolge der Königsberger Beschauzeichen bleibt also bestehen (vgl. die 
Kleeblattmarke: Text zu Abb. $. 80 und dazu R3 II S. 205, Ordnung von 1684!). 

Die Verfasserin hat das Verzeichnis der von ihr erwähnten Meister durch Abdruck 
der Marken illustriert, aber ohne Vermerke, auf welchem Stück die abgebildete Marke 
eingeschlagen ist. Auch hat man den Eindruck, als ob Marken nicht genannter Werke 
zur Ilustrierung herangezogen wurden, es sei denn, die Jahreszahlen in den Meister- 
zeichen wären nicht nur in dem jeweils genannten Jahr gültig gewesen (vgl. B. Keucks, 
G. Rackau, Ch. Rohde, Ch. Schultz). Die Möglichkeit, daß Czihak einige Male die Mar- 
ken zweier Goldschmiede als das Zeichen eines einzigen Meisters zusammengetan hat, 
wird ohne Vorbehalt hingenommen (vgl. J. G. Blanckert, S. Grewe, L. Hoffmann). 
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Mindestens für jeden Laien werden ferner die stets an erster Stelle genannten, von 
Besitzern in das Silber gravierten Jahreszahlen irreführend sein, die mit dem Ent- 
stehungsjahr der Goldschmiedearbeit kaum je etwas zu tun haben. Für den Kunst- 
historiker ist noch besonders mißlich, daß die Konkordanz der Jahresbuchstaben fehlt 
(das Schema ist auf $. 71 wenigstens angedeutet), so daß das Buch durch die Unvoll- 
ständigkeit der Tabellen leider nicht als Handbuch zu verwenden ist. 

Die Bestrebungen der Gesellschaft für Goldschmiedekunst erforderten auch eine 
Aufnahme moderner Arbeiten in den Bildteil, doch schließt eine Anzahl nicht sehr über- 
zeugender Beispiele aus der Zeit des Dritten Reiches nicht die Lücke nach 1792. Da die 
modernen Meister ihre Arbeiten oft mit einem eigenen Meisterstempel bezeichnet ha- 
ben, wäre künftigen Generationen ein großer Dienst erwiesen, wenn man auch diese 
Marken faksimilieren würde. Meisterzeichen des 19. und 20. Jahrhunderts aufzulösen 
gehört schon jetzt zu den schwierigsten Aufgaben, die das vielhundertjährige Marken- 
wesen mit sich bringt. Übrigens ist im Abbildungsteil des Buches das Rokokosilber 
schlecht weggekommen, was nicht nur an den Königsberger Goldschmieden liegen 
kann, wie ein Blick auf die Tafeln in Czihaks Buch lehrt. Aber wie viele Kompromisse 
werden auf das unselige Schicksal Königsbergs in unserer Zeit zurückzuführen sein. 
Die geretteten Photos aus Rohdes Besitz waren fast ohne Beschriftung, so daß die Be- 
stimmung lediglich mit Hilfe der vorliegenden Literatur durchgeführt werden konntel 
Ob sich die Angaben jemals wieder an den Originalen nachprüfen lassen werden, ist 
ungewiß, da man keinerlei Nachrichten über die Verluste des ostpreußischen Silber- 
geräts besitzt. 

Die Abbildung der Glasflasche auf $. 137 ist überflüssig, da sie ebensowenig wie die 
drei genannten Schwesterstücke die Königsberger Beschau erkennen läßt und ihre Her- 
kunft aus ostpreußischem Adelsbesitz die Aufnahme in dieses Buch nicht rechtfertigt. 
Ein genaues Gegenstück zu diesen (thüringischen) Schraubflaschen aus dem 2. V. 17. Jh. 
mit geschnittenem (nicht geätztem!) Dekor, überdies in genau gleicher Montierung, be- 
findet sich im Erfurter Museum; Fuchs hat die Gruppe in der Kunst- und Antiquitäten- 
rundschau veröffentlicht (43. Jhg. 1935, Abb. S. 200). Die Fassung dürfte dem Erfurter 
Meister Jakob Engau zuzuschreiben sein. Nicht zu beweisen ist der Entstehungsort der 
Schwerterkette des Deutschen Ordens in Wien (Abb. $. 17, Text S. 133), die mit Königs- 
berg vielleicht überhaupt nichts zu tun hat. 

Die Arbeiten der Königsberger Goldschmiede zeichnen sich offenbar nie durch 
wirklich überragende Qualität und Bedeutung aus. Im endenden Mittelalter sowie im 
gesamten 16. Jahrhundert war man von Nürnberg und den anderen süddeutschen Zen- 
tren abhängig, im 17. Jahrhundert u. E. mehr von Lübeck als von Hamburg, und im 
18. Jahrhundert blieb Königsberg neben dem Phänomen der Danziger Goldschmiede- 
arbeiten für die Ostseeländer recht bedeutungslos. Symptomatisch erscheint das späte 
Datum der Einführung einer Stadtbeschau (1684). Trotzdem ist der weite Überblick 
über das Königsberger Silbergerät, der hier gegeben wurde, wichtig und mehr als nur 


eine Erinnerung an vielleicht für immer Verlorenes. j 
Rainer Rückert 
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AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Aachen 

Alfred Rethel. Eine Ausstellung im Krö- 
nungssaal des Aachener Rathauses zur 
Erinnerung an sein Todesjahr 1859. Vorw. 
v. H. Feldbusch. Aachen 1959. 20 Bl., 32 
Bl. m. Abb. 


Amsterdam 

Zweedse vormgeving. Ausst. Stedelijk 
Museum Oktober 1959. Cat. 215. Vorw. 
v. A. Hald, Einl. v. S. E. Skawonius. O. 
O. o. J. 10 Bl., 8 Bl. Abb. 

Poolse schilderkunst van nu. Ausst. Ste- 
delijk Museum 2. 10.-2. 11. 1959. Cat. 
214. Einl. v. B. Urbanowicz. O. O. o. ]J. 6 
Bl., 4 Bl. Abb. 

Gras Heyen. Experimentele Grafiek. Aus- 
stellung Stedelijik Museum 16. 10. - 23. 11. 
1959. Cat. 217. Vorw. v. B. Schierbeek. 
Amsterdam o. J. 4 Bl., 4 lose Taf. 

Ernst Leyden. Ausst. Stedeliik Museum 
November 1959. Cat. 220. Einl. v. R. v. 
Gindertael. ©. ©. o. J. 4 Bl., 4 S. Abb., 2 
Farbtaf. 


Aschaffenburg 

Christian Schad. Ausst. der Stadt Aschaf- 
fenburg im Frohsinn 20. 9. - 18. 10. 1959. 
Einl. v. G. Remszhart. ©. ©. o. J. 6 Bl. m. 
Abb. 

Baden-Baden 

Deutsche Kunst II. Ausst. Staatl. Kunst- 
halle 12. 9.-18. 10. 1959. Vorw. v. D. 
Mahlow. Baden-Baden 1959. 6 Bl., 2 Taf., 
16 S. Abb. 

Barberino Val d’Elsa 

La Mostra delle Opere Artistiche e Sto- 
riche dell’Antica Podesteria, Palazzo dei 
„Da Barberino” 22. 3. - 5. 4. 1959. Einl. v. 
G. Valdarni. Hrsg. v. d. Comune ed Asso- 
ciazione Turistica di Barberino Val d’Elsa. 
0.0. o. J. 36 S. 
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Barcelona 

Castillos de Catalunia. Ausst. Palacio Real 
Mayor April-Mai 1959, veranst. v. d. Aso- 
ciaciön Espanola de Amigos de los Castil- 
los, Secciön Provincial de Barcelona. Bar- 


celona 1959. 56 S., 13 S. Abb. 


Bern 

Oskar Schlemmer. Ausst. Kunsthalle Bern 
20. 6.- 19. 7. 1959. Vorw. v. F. Meyer. 
Bern o. J. 8 Bl., 16 S. Taf. 


Breslau 

Michael Willmann (1630 - 1706). Ausst. 
Muzeum Slaskie Wroclaw Oktober-No- 
vember 1959. Kat.-Bearbeitg. v. B. Stein- 
born. Wroclaw o. J. 16 S. m. 4 Abb. 
Budapest 

Szepmüv6szeti müzeum. A grafikai osztäly 
XC. kiällitäsa. Emlekkiällitäis a magyar 
tanäcsköztärsasäg 40. &vfordulöja a alkal- 
mäböl. A Majovszky gyüjtemeny. Buda- 
pest 1959. 16 S., 1 Taf., 14 S. Taf. 

Celle 

Erwin Vollmer 75 Jahre. Adolph Friedrich 
Vollmer 1806 - 1875. Johannes Vollmer 
1845 - 1920. Ausst. Bomann-Museum 22. 
11.-31. 12. 1959. Vorw. v. D.-J. Leister. 
Celle o. ©. o. J. 6 Bl. m. 2 Abb. 
Cincinnati 

Amedeo Modigliani. Paintings, Sculpture 
and Drawings. Ausst. The Contemporary 
Arts Center, Cincinnati Art Museum 18. 
4. - 20. 5. 1959. Vorw. v. A. T. Schoener. 
O.O. o. J. 2 Taf., 6 Bl., 28 S. Abb. 
Darmstadt 

Peter Steinforth, Träger des Kunstpreises 
der Stadt Darmstadt 1958. Ausst. der 
Stadt Darmstadt u. Mitw. des Kunstver- 
eins in der Kunsthalle 21. 11.- 26. 12. 
1959. Vorw. v. C. Linfert. ©. ©. o. ]J. 6 Bl., 
1225 STar 


Dordrecht 

Goede Onbekenden. Nederlandse schil- 
derijen uit de l16e en 17e eeuw zonder 
signatuur of met een (nog) niet verklaard 
monogram gemerkt. Ausst. Dordrechts 
Museum 15. 10. - 1. 12. 1959. Einl. v. L. J. 
Bol. Dordrecht o. J. 16 S., 40 S. Taf. 


Dresden 

Rudolf Bergander. Ausst. Staatliche Kunst- 
sammlungen Dresden/Verband Bildender 
Künstler Deutschlands im AlbertinumMai- 
Juli 1959. Vorw. v. H. Schmidt-Walter. 
Dresden 1959. 40 $. m. Abb. 
Französische Graphik von Manet bis Ma- 
tisse. Ausst. d. Dresdner Kupferstich-Ka- 
binetts im Albertinum September 1959 
- Januar 1960. Vorw. v. W. Schmidt, Beitr. 
v. W. Schmidt u. W. Schade. Dresden 
1959. 45 $., 26 S. Taf. 

Düsseldorf 

Fünfundzwanzig graphische Meisterwerke, 
ausgestellt bei ©. G. Boerner Düsseldorf 
15. 9. - 15. 10. 1959. Beitr. v. A. Klapheck. 
O. ©. 1959. 14 Bl., 25 S. Taf. 

Edinburgh 

Masterpieces of Czech Art. Ausst. Edin- 
burgh International Festival 1959, veranst. 
vom Arts Council of Great Britain in Ver- 
bindung m. d. Royal Scottish Academy. 
Vorw. v. R. Ponsonby, Einf. v. L. Kesner. 
Edinburgh 1959. 38 S., 24 S. Taf. 
Erlangen 

Max Beckmann, Graphik. Ausst. Orange- 
rie 4. 10.- 1. 11. 1959. Hrsg. v. Gemein- 
nützigen Verein Erlangen e. V. Zusam- 
menstellung u. Katalog v. M. Beckmann. 
Erlangen o. J. 2 Bl., 25 S. Taf. 
Frankfurt/M. 

Tachismus in Frankfurt: Quadriga 52. Aus- 
stellung Hist. Museum 16. 10. - 7.11.1959. 
Kat.-Bearbeitg. v. L. Baron Döry. Frank- 


furt a. M. 1959. 23 Bl. m. Abb., 2 Taf., 24 
S. Abb. 

Freiberg/Sa. 

Bert Heller. Ausst. Stadt- und Bergbau- 
museum 23. 9.- 31. 10. 1959. Einf. v. E. 
Neubert. Freiberg/Sa. 1959. 23 S. m. 10 
Abb. 


Hagen 

Erwin Hegemann. Ausst. Cunoberufs- 
schule 10. - 25. 10. 1959. Beitr. v. E. Mei- 
ster u. R. Wedewer. Hagen o. ]J. 5 Bl., 3 
Taf., 12 S. Abb. 


Hamburg 

Französische Zeichnungen des XX. Jahr- 
hunderts. Ausst. Kunsthalle 3. 9. - 15. 11. 
1959. Vorw. v. A. Hentzen u. W. Stubbe, 
Einl. v. B. Dorival. Hamburg 1959. 31 S., 
56 S. Taf. 

Karlsruhe 

August Babberger, Gedächtnis-Ausstel- 
lung. Bad. Kunstverein e. V. 8. 4.- 13, 5. 
1959. Einf. v. L. Fischel. Karlsruhe o. ]J. 
8 Bl., 16 S. Abb., 1 Farbtaf. 


Köln 

Charles Camon. Ausst. Gemälde-Galerie 
Abels. 28. 9.- 14. 11. 1959. Köln o. J. 6 
Bl. m. 6 Abb. 


Krefeld 

Alberto Burri. Ausst. Museum Haus Lange 
Mai-Juni 1959. Einf. v. P. Wember. Kre- 
feld 1959. 2 Bl., 8 S. Taf., 1 Beil. 


Leiden 

Het Nederlandse Portret sinds 1880. Tra- 
ditie en Vernieuwing. Ausst. Stedelijk Mu- 
seum de Lakenhal 23. 5. - 31. 8. 1959. Lei- 
den 1959. 52 S., 30 S. Abb. 


London 

From Hodler to Klee. Swiss Art of the 
Twentieth Century. Paintings and Sculp- 
tures. An Exhibition organized by the Arts 
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Council of Great Britain with the Pro Hel- 
vetia Foundation Switzerland, Tate Gal- 
lery Oktober 1959. Einf. v. J.-R. de Salis, 
Beitr. v. G. Schmidt. Basel o. J., 120 S. m. 
Abb. 

Bow Porcelain 1744 - 1776. A Special Ex- 
hibition of Documentary Material to com- 
memorate the bi-centenary of the retire- 
ment of Thomas Frye, Manager of the 
factory and 'inventor and first manufact- 
urer of porcelain in England’ October 1959 
- April 1960. Published by the Trustees 
of the British Museum. Vorw. v.R.L. S. 
Bruce-Mitford. London 1959. 55 $. m. 55 
Abb. 

Reynolds Stone. An Exhibition of engrav- 
ings and designs. Arts Council of Great 
Britain 1959. Vorw. v. K. Clark. O. O. 
1959. 8 Bl. 

Lithographs by Odilon Redon. Ausst. des 
Arts Council of Great Britain 1959. Einf. 
v. D. Thomas. O. O. 1959. 4 Bl., 8 S. Taf. 


Mainz 

Teo Gebürsch. Gedächtnis-Ausstellung. 
Gemäldegalerie der Stadt Mainz im Haus 
am Dom 24. 10.- 18. 11. 1959. Einf. v. 
A. Gessner. Mainz 1959. 9 Bl., 16 S. Taf. 


Murcia 

Museo Salzillo. Hrsg. v. Don J. Torres 
Fontes. Direccion General de Bellas Artes, 
Guias de los Museos de Espana, 10. Ma- 
drid 1959. 121 S., 24 S. Taf., 1 Falttaf. 
Neuß 

Wolf von Beckerath, Zeichnungen. Ausst. 
Clemens-Sels-Museum August-Oktober 
1959. Text v. M. T. Engels. Neuß o. J. 2 
Bl., 8 S. Abb. 

New York 

Great Master Drawings of Seven Centur- 
ies. A Benefit Exhibition of Columbia Uni- 
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versity for the Scholarship Fund of the 
Department of Fine Arts and Archaeolo- 
gy, M. Knoedler & Company 13. 10.-7. 
11. 1959. Vorw. v. R. Wittkower, Einf. v. 
W. Ames. New York 1959. XV, 94 S., 80 
Taf. 


Offenbach am Main 

Hannes Gaab. 3. Druck des Klingspor- 
Museums 1959. Mit einem begleitenden 
Text hrsg. von H. A. Halbey im Auftrag 
der Vereinigung „Freunde des Klingspor- 
Museums E. V.“. 38 $. m. Abb. 


Osnabrück 

Ernst Hase, Münster. Zeichnungen, Aqua- 
relle, Pastelle, Olbilder. Ausst. Städt. Mu- 
seum 24. 1. - 21. 2. 1960. Vorw. v. W. Bor- 
chers. ©. ©. 0. J. 3 Bl., 7 Tat. 


Paris 
Pierre Courtin, Gravures. Ausst. Berg- 
gruen & Cie. Paris 1959. 2 Bl., 12 Taf. 


Stockholm 

Carl Frederik von Breda 1759 - 1818. Aus- 
stellung Nationalmuseum September-Ok- 
tober 1959. Kat. 253. Vorw. v. C. Norden- 
falk, Einl. v. B. von Malmborg. Stockholm 
1959. 62 S. m. Abb. 


Weimar 

Illustrationen zu Schillers Werken 1781 - 
1959. Ausst. Römisches Haus 1959/1960, 
veranst. v. d. Nationalen Forschungs- u. 
Gedenkstätten der klassischen deutschen 
Literatur in Weimar. Vorw. u. Katalogge- 
staltung v. W. Handrick, künstlerische Ge- 
staltung v. A. Jericke. Weimar 1959. 43 S., 
8 S. Abb. 


Wuppertal 

Franz Krause. Ausst. Haus der Jugend, 
Wuppertal-Barmen 22.2. - 15.3.1959, ver- 
anst. v. Kunst- u. Museumsverein. Vorw. 


v. H. Seiler. Wuppertal o. J. 19 S. m. Abb. 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Suermondt-Museum. April 
Arbeiten von Erich Haselhuhn und Hannes 
Weber. 


ALTENBURG/Thür. Staatl. Lindenau- 
Museum. Bis 24. 4. 1960: Aquarelle von Ger- 
hard Stengel. Im Kupferstichkabinett April 1960: 
Illustrationsgraphik von Walther Klemm. 


ASCHAFFENBURG Galerie 59. Bis 24, 4. 1960: 
Werke von Alo Altripp und Helmut Lederer. 


BAUTZEN Stadtmuseum. Bis 18. 4. 1%0: 
Ostasiatiisches Porzellan aus der Dresdner Porzel- 
lansammlung. = 


BERLIN Galerie MetaNierendorf. Bis 
16. 4. 1960: Ol- und Temperabilder von Kurt 
Nantke. 


BRAUNSCHWEIG Städt. Museum. Bis 24. 4. 
1960: Franz S. Gebhardt: „Passionszyklus“. 

Hans Salve Hospes. Bis 18. 4. 1960: Pla- 
stiken von Karl-Heinz Krause. - Moderne Graphik. 


BREMEN Kunsthalle. Bis 1. 5. 1960: Meister- 
werke des deutschen Expressionismus: Heckel, 
Kirchner, Mueller, Pechstein, Schmidt-Rottluff. 

Paula- Becker-Modersohn- Haus. 
Bis 1. 5. 1960: Malerei und Graphik von Harald 
Duwe. 16. 4. - 25. 5. 1960: Malerei und Graphik von 
Franz Radziwill und Rudolf Müller-Oelmann. 


DARMSTADT Hessisches Landesmu- 
se um. Bis 15. 5. 1960: Moderne Elfenbeinplastik. 


DUREN Leopold-Hoesch-Museum. 
Bis 24. 4. 1960: Gemälde, Aquarelle, Lithos von 
Jeröme Bessenich. 


DUSSELDORF Galerie Alex Vömel. April 
1960: Gemälde von Hans Purrmann. 
Kunstmuseum. Bis 1. 5. 1960: Moderne 
Holländische Keramik. 


FLENSBURG Städt. Museum. 10. 4.-15. 5. 
1960: Schwedische Grafik. 


FRANKFURT/M. Kunstkabinett Hanna 
Bekker vom Rath. Bis Mitte Mai 1960: 
Gemälde von Willi Baumeister. 
Frankfurter Kunstverein im 
Haus Limpurg-Römer. 2. 4.-24. 4. 
1960: Olbilder 1957-1960 von Bruno Erdmann. 


FREIBERG/Sa. Stadt- und Bergbaumu- 
seum. 24. 4.-22. 5. 1960: Malerei und Graphik 
von Franz Tippel. 


GORLITZ Städt. Kunstsammlungen. 
Bis 24. 4. 1960: Aquarelle und Graphik von Walter 
Denecke. — 3. 4.-15. 5. 1960: Radierungen und 
farbige Zeichnungen von Johannes Brauer. 


HAGEN Städt. Karl-Ernst-Osthaus- 
Museum. Bis 1. 5. 1960: Alexander Archipen- 
ko. 50 Jahre seines Schaffens. 


HAMBURG Kunsthalle, Altbau. Bis 18. 4. 
1960: Arbeiten von Hans Arp. 

MuseumfürVölkerkundeundVor- 
geschichte. 24. 4.-7. 5. 1960: Handweberei. 


HAMELN Kunstkreis. April-Mai 1960: Pla- 
stik und Graphik von Kurt Schwerdifeger. 


HANNOVER Kunstverein. Bis 24. 4. 1960: 
121. Frühjahrsausstellung. 

Galerie Dieter Brusberg. Bis 22. 4. 
1960: Arbeiten von Egon Neubauer. 


KAISERSLAUTERN Pfälz.Landesgewer- 
beanstalt. 10. 4.-7. 5. 1960: Jahresausstel- 
lung 1960 der Arbeitsgemeinschaft Pfälzer Künstler. 


KARL-MARX-STADT / CHEMNITZ Städt. 
Kunstsammlung. 10. 4.-15. 5. 1960: Her- 
bert Sandberg - Grafik und Satire, Elisabeth Ah- 
nert — Aquarelle und Applikationen. 


KARLSRUHE Badischer Kunstverein. 
Bis 30. 4. 1960: Italienische Kunst der Gegenwart. 


KOLN Kunstverein, Hahnentorburg. 16. 4. 
-22. 5. 1960: Italienische Futuristen. 
GalerieÄnne Abels. Bis 14. 4. 1960: Ar- 
beiten von Winfried Gaul. 

J. & W. Boisser&e. April 1960: Lithographien 
von Christian Kruck. 


KREFELD Museum HausLange. Bis 24. 4. 
1960: Skulpturen von Otto Herbert Hajek. 
Kaiser-Wilhelm-Museum. Bis 24. 4. 
1960: Gemälde von Adolf Luther. 


LEIPZIG Museum der Bild. Künste. 16. 
4.-Ende Mai 1960: Werke von Gerhard Marcks. 


LEVERKUSEN Farbenfabriken Bayer 
A.G. Bis 24. 4. 1960: Plastiken und Zeichnungen 
von Joachim Berthold. 


LINDAU Stadtmuseum. 10. 4.-22. 5. 1960: 
Graphik von Marc Chagall. 


LUDWIGSHAFEN. Kulturhaus. 
1960: Pfälzische Sezession 1960. 


LUBECK Overbeck-Gesellschaft. 10. 
4.-8. 5. 1960: Gemälde von Georg Meistermann. 


MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 9. 4.- 
8. 5. 1960: Zeichnungen von Oskar Schlemmer. 


MARBURG Universitätsmuseum. |10. 
EL 15. 5. 1960: Schöne Kinderbücher aus 20 Län- 
ern. 


MONCHEN-GLADBACH Städt. Museum. 
April 1960: Olgemälde von Ernst Schumacher. 


MUNCHEN Staatl.GraphischeSamm- 
lung. Bis 30. 4. 1960: Italienische Aquarelle und 
Zeichnungen der Gegenwart. 
HausderKunst. Bis 29, 5. 1960: Paul Gau- 
guin. 

Kunstkabinett Klihm. Bis 15. 4. 1960: 
Arbeiten von Sergio Dangelo, Gaetano Pompa, 
Carlo Ramous. 


Bis 30. 4. 
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Galerie Schöninger. April 1960: Mei- 
sterwerke deutscher Malerei des 19. Jahrhunderts, 
lebende Künstler, moderne französische und deut- 
sche Graphik. 


MUNSTER/Wesf. Landesmuseum für 
KunstundKulturgeschichte. 24. 4. 
-28. 5. 1960: Werke von Emanuel Fohn. 


NURNBERG Germanisches National- 
Museum. 11. 4.-31. 5. 1960: „Handel und 
Wandel mit aller Welt“, aus Nürnbergs großer 
Zeit. 


OFFENBACH a. M. Das Deutsche Ledermuseum ist 
vorläufig wegen Bauarbeiten geschlossen. 


KunstkabinettBehr und Trefz. Bis 
24. 4. 1960: Neue Aquarelle und Zeichnungen 
von Georg A. Mathey. 


OSNABRUCK Städt. Museum. Bis 15. 4. 
1960: Moderne internationale Graphiksammlung 
Dr. Holthaus, Damme. 


ROSENHEIM Städt. Kunstsammlung. 
10. 4.-15. 5. 1960: Arbeiten der Mitglieder des 
Tiroler Künstlerbundes, Innsbruck. 


SCHLESWIG Schleswig-Holsteini- 
sches Landesmuseum,Schloß Got- 
torf. 17. 4.-29. 5. 1960: Wenzel Hablik, 1881 - 
1934. Malerei, Architektur, Kunsthandwerk. 


STUTTGART Staatsgalerie. 1. 4-15. 5. 
1960: Neuerwerbungen moderner Gemälde a. d. 
Besitz Ragnar Moltzau. 


Württ. Kunstverein. 9, 4.-17. 4. 1960: 
Gemälde, Grafik und Aquarelle aus der 35. Früh- 
jahrsauktion des Stuttgarter Kunstkabinetts. 
Stuttgarter Kunstkabinett. 
1960: Kunst des 20. Jahrhunderts. 


Kunsthaus Bühler. April 1960: Schwä- 
bische Meister des 19. und 20. Jahrhunderts. 


Kunsthaus Fischinger. April 1960: 
Aquarelle und Olbilder von Wilhelm Geyer, Ulm. 
Gedok. Bis 27. 4. 1960: Gemälde von Peter 
Dülberg. 

KunsthöfleBad Cannstadt. Bis 4. 5. 
1960: Olbilder und Grafik von Werner Roland 
und Hans Schreiner. 


‚April 


Galerie dArt moderne. Bis 6. 4. 1960: 
Olbilder und Aquarelle von Paul Jenkins (New 
York). 

Galerie Lutz & Meyer. April 1960: Ol- 
bilder von Bruno Diemer. 

Kunsthaus Schaller. Bis 30. 4. 
Aquarelle von Robertheinrich Nachbauer. 
Antiquariat KG. Ko- 
1960: Arbeiten 


1960: 


Stuttgarter 
cher-Benzing. Bis 23. 4, 
von Otto Andreas Schreiber. 


ULM Städt. Sammlungen für Kunst 
und Kulturgeschichte. 1024-2275 
1960: Arbeiten von Joseph Kneer. 
Künstlergilde Ulm e.V. Bis 29. 4. 1960: 
Arbeiten von Otto Paptist, Ulm. 


Kunstverein im Städt. Museum. Bis 
24. 4. 1960: Gemälde und Graphik von Richard 
P. Lohse. 


WEIMAR Kunsthalle am Theater- 
platz. 3. 4.-1.5. 1960: Aquarelle und Graphik 
von Wilhelm Höpfner. 


WIEN Künstlerhaus. Bis 18. 4. 1960: Aus- 
stellung von Werken noch lebender Mitglieder 
des ehemaligen Hagenbundes. 


WIESBADEN Städt. Museum. 9. 4.-12. 6. 
1960: 100 Bilder aus der Sammlung Grzimek. 


WURZBURG Mainfränkisches Mu- 
seum. Bis 1.5. 1960: Das zerstörte Würzburg. An- 
sichten heimischer Künstler aus der ersten Nach- 
kriegszeit. 


WUPPERTAL Galerie Parnass. Bis 5. 5. 
1960: Arbeiten von Joop Sanders, New York. 


ZURICH Graphische Sammlung der 
Eidg. Technischen Hochschule 
Zürich. Bis 22. 5. 1960: Handzeichnungen alter 
ei aus der Akademie der Bildenden Künste 
in Wien. 


ZWICKAU Städt. Museum. Bis 17. 4. 1960: 
Aquarelle, Zeichnungen und Buchillustrationen 
von Hanns Georgi. 
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